ki‏ ألیف: فر< چينيا دانيلسون 
ترجمة: عادل هلال عنانی 


ول ر 
ام 5 
" كلثوم والأغنيم العرييت 
) ج 
ET‏ 
“© ۰ 
یں 


المركز التومى للترجمة 
تأسس فی أکتویر ۲۰۰٠٦‏ تحت إشراف: جابر عصفور 


مدير المركز: أنور مغيث 


- العدد: 2 /475 

- صوت مصر: أم كلثوم والأغنية العربية والمجتمع المصرى فى القرن العشرين 
- قرجینیا دائیلسون 

- عادل هلال عنانی 

- اللغة: الإنجليزية 

- الطبعة الثانية 2015 


هذه ترجسة كتاب: 
THE VOICE OF EGYPT: UMM KULTIIUM,ARABIC SONG AND‏ 
EGYPTIAN SOCIETY IN THE TWENTIETH CENTURY‏ 
By: VIRGINIA DANIELSON‏ 
Copyright © 1997 BY THE UNIVERSITY OF CHICAGO PRESS.‏ 
ALL RIGHTS RESERVED.‏ 


حقوق الترجمة والنشر بالعربية محفوظة للمركز القومى للترجمة 
شارع الجبلاية بالأوبرا- الجزيرة- القاهرة. ت ۷۲۲4 فاکس: ۲۷۲٣٤٥٥4‏ 
El Gabalaya St. Opera Ffouse, El Gezira, Cairo.‏ 
E-mail: nctegyptnctervpt.org, Tol SS44 Fax: 2735534‏ 


صود مصر 
ام ث ¢ 
كلسوم والأغنية العربية وا 
ية والجة 
لجدمع | 
لمصرى 


فى القرن العسرين 


. : 
فرجینيا دان 
نیلسون 


رج : 
حم ہ: عا 
دل هلال ع 
ل علان 
نی 


بطاقہ الفهرسہ 
اعداد الهيئة العام لداراللكتب والوثائى القوميب 
إدارة الشئون الفنيب 
دانیلسون» فرجینیا 
صوت مصر: أم كلثوم والأغنية العربية والمجتمع المصرى فى القرن 
العشرين/ تاليف: فرجينيا دانيلسون؛ ترجمة: عادل هلال عنانى. 
ط۲ - القاهرة: المركز القومي للترجمة› ۰10 
۲ ص» ۲٤‏ سم 
-١‏ الأغانى المصرية ۲- الغناء - تاريخ ونقد 
۳- الأغانى العربية -٤‏ الموسيقى 
-٥‏ ام کلتوم» فاطمة إبراهیم بنت الشیخ إبراهیم. ۱۸۹۸ - ۱۹۷١‏ 
(أ) عنانی» عادل هلال (مترجم) 
(ب) العنو ان Y1,؟YA‏ 
رقم الإیداع: ۲١٠١/۸٦۲۲‏ 
الترقيم الدولى: 9 - 0241 - 92 - 977 - 978 - 1I.S.B.N‏ 
طبع بالهيئة العام لشنون المطابع الأميرين 


تهدف إصدارات المركز القومى للترجمة إلى تقديم الاتجاهات والمذاهب الفكرية المختلفة 
للقارئ العربى وتعريفه بهاء والأفكار التى تتضمنها هي اجتهادات أصحابها في تقافاتهم 
ولا تعبر بالضرورة عن رأى المركز. 


الفصل الثالث : 


بدايتها فى القاهرة a E a‏ 
الموسيقى فى القاهرة a‏ 
الطرة النذة E‏ 
دروس فی الموسيقى والأداء “. 
حول E‏ 
۹۲71 وما بعدها eenceneceenns‏ 


OOD 


Srsenneeeoireerereannnaanel 


seen eeeeuiecenererenns 


Seeeecucuuunauasninsedenenne 


SBenaaanenireecseencuiinerer 


وسائل الإعلام والأسلوب واللهجة الخاصة RS‏ 


تقديم الحفلات الغنائية 
التسجيلات والإذاعة oon‏ 


eneenoesnnaenauarrrrinsenone 


الأربعينيات LIT SSA EESS EA‏ 
النزعة الجماهيرية OOS ASSES‏ 
الأفلام الجديدة 1O7 ASAS‏ 
الكلاسيكية الجديدة LTO‏ 
تأثير القصائد الجديدة والأغانى الجماهيرية LSA es‏ 
الفصل السادس : ”صوت مصر: الفنانون العاملون معها والقيم الجمالية 
المشتركة LSI eas SSS‏ 
صداغه نموذج الأغنية TOL esase Ses‏ 
الحفلات celatan sesli RS‏ 98[ 
ولكن هل بإمكانك فهم الكلمات؟ DOG aR‏ 
”كانت بارعة لأنها كانت قادرة على قراءة القرآن ....... 208 
”أعادت إلينا القصيدة" QI SNOUT‏ 
لم تغن بيتا واحدا بطريقة واحدة مرتين 2I ea‏ 
الفصل السابع : أم كلشوم وجيل جديد e E‏ 
الأغانى الوطنية و 'رابعة العدوية“ a E RTE‏ 
مرحلة جديدة" DI aT SS‏ 
التعاون مع عبد الوهاب sese‏ 258 
مرونة وحيوية أغانى السنباطى 265 
الأاغنية 2T0 acta RS‏ 
اتساع السوق uote‏ 273 
حفلاتها من أجل مصر 2T5 eae‏ 
"الفلاحون هم أنا E‏ 
الأغانى التى لم تشد بها e O‏ 
تراث مغننة 2O: ae‏ 
المراجع DIT aS‏ 
مصادر المواد الإيضاحية SOS Ennead‏ 
السواشى SOO oes‏ 


.- 


تنویه 


نق ال هذا الكذان الكثير من الشوأهة فة من صان بالل الفربة 
وقد وردت بالأصل مترجمة إلى الإنجليزيةء وقمت - بدورى - بترجمتها إلى العربية. 
وهذا مثال على نوع مما يسمى « ترجمة عن ترجمة » » ولكن الترجمة فى هذه الحالة 
تعود بالقول المستشهد به إلى لغته الأصليةء ومن ثم فربما جاز أن نسميها « ترجمة 
ارتجاعية » أو« ارتدادية » أو « راجعة » ٠‏ مثلاء ولكننى آثرت أن أسميها « ترجمة 
عكسية » . ولتمييز الشواهد التى قمت بترجمتها ترجمة عكسية عن غيرها من الشواهد 
الزا دة امهل اكان ات ف اة < فا ركه عك | في نيا ك 
الشواهد إذا كان الواحد منها فى شكل فقرة مستةلة عن كلام المؤلفة » أما إذا ورد 
الشاهد فى شكل عبارة أو جملة داخل فقرة بقلم المؤلفة فهنا لم الجأ إلى هذا التنويه. 
حرصا منى على تيسير متابعة القارئ الفكرة التى تدور حولها الفقرة. ولكن القارئ فى 
کت نن ها لاان انوع استاج أن اله ال سد لا رجه عة 
الائ ته فى اتا حه هذا غل اشم اة ا وران على قائ الراخع: 

السات اة ال أفاها فا ناركن أن قطان قافا إل ك كر 
مع معنى الأصل العربى الذى سبق أن ترجمته المؤلفة إلى الإنجليزية » ولكن لا يصح 
أن تتوقع هذا القدر نفسه من التطابق بين صياغة الأصل العربى والترجمة العربية 
القدمة ها وعلى هنذا فالكرجمة العكسة ليست إلا تزجمة تقرنية: فى فجتاها وفئ 
تاها الو الال عن درجم افتباسات كطك هود به الخال اة إلى 
الصادر التى ترجم عنها المؤلف واستخراج اقتباساته فى صورتها العربية. ولكن من 
المتعذر فى كثير من الأحيان أن يصل المترجم إلى كل ما جمعه المؤلف من مواد 
مر لاسا دا کان ابن ها دا م ححا دات أجراها عع حضفي الان 
بالعربية» كما هى الحال فى هذا الكتاب . 


يعنّى هذا الكتاب بموضوع الفاعلية فى المجتمعات الإنسانيةء ويعْنّى على وجه 
الخصوص بالدور الذى بضطلم به الفرد الفذ فى الثقافة التعبيرية » كما يقوم الكتاب 
من الناحبة النظريةء على الكتابات العلمية الكثيرة التى صارت تعرف الآن باسم نظرية 
الممارسة ٠‏ ويقوم كذلك على الكتابات المتصلة بالدراسات الثقافية» وأنا أدين بالكشثر 
اجتماعية عامة فى تقسير أدوار عدد كبير من 'نجوم" الأدب الإنجليزى . 

والكتاب ثمرة ما يزيد عن خمس سنوات من البحث الميدانى فى عدة أنحاء من 
مصر بالإضافة إلى قراءة وتفسير قسم كبير من فيض الكتابات والأحاديث المعنية 
بالموسيقى والمىسيقيين فى مصر ٠‏ وكان من اليسير الوصول إلى معلومات وقيرة. 
ولكن الإجابات التى كنت أنشدها لأسئلتى كانت أشتات منثورات فى مواضع متفرقة 
من ك السادر الكرةم فت نضح طك الإشات يها إلى دبش لكين الجانات 
المرجوة من عدد يربو - فعليا وليس مجازيا - على المئات من الإعلانات الصغيرة جدا 
اود ان اسل شکری براح فر رات هدز فن ممن شرق لوب زو کفار علن 
جامعة هارفارد على ما قدمته من عون طوال السنوات التى استغرقتها هذه الدراسة» 
الحصول على حقوق النشر ونففات إعداد المواد الإيضاحية. 

آثناء إقامتى فى مصر كنت أضطلم بعملى البحثى بين المىسيقيين و وسطاء 
الخقافة" ومستمعين من مختلف الفئات فى القاهرة والإسكندرية والمنياء ولقد سعدت 
كثيرا بأن قدر لى أن أقيم سنتين فى المنياء ففيها تمكنت من الدخول إلى أوساط 


الشعب وفيها تمكنت أيضا من الدخول إلى عالم الموسيقيين الفريد فى توعه › أما 
أدوارى وواجباتى الاجتماعية فى المنيا فلعلها كانت من النوع الذى يتمناه أى أجنبى 
فى المعتاد » وى هذه البيئة تعلمت الكثير عن الاتجاهات الاجتماعية والقيم الملصرية 
إزاء الثقافة التعبيرية. 

يفيد معظم الأكاديميين من مساندة زملائهم لهم» وأنا استفدت كثيرا جدا من 
زملائى » فبمساعدة من جهاد راسى (جامعة كاليفورنيا فى لوس أنجلوس) ود/ بثينة 
فريد (معهد التربية الموسيقية بجامعة حلوان) تمكنت من بدء بحثى فى مصر وظلا منذ 
سنوات وحتى الآن من نصاحى وأصدقانى» وأعطانى أعضاء هيئة التدريس بكلية علم 
المىسيقى بجامعة إلينوى من خبراتهم الوفيرة عطاء بلا حدود» وأخص بالشكر 
الأساتذة ألكساندر رينجر ويروتو نيبتل ولورانس جوشى. ولولا كمال حسنى وأسرته لا 
أمكننى أن أفهم حقيقة النشاط الموسيقى فى قاهرة التنصف الأول من القرن العشرين. 
وكان حسن شمس صبورا وهو يشرح لى كيف كانت الإذاعة المصرية تمارس عملها 
فى ذلك الحين» ومنحنى مدحت عاصم من وقته ساعات تحدث فيها عن رعاية الأفراد 
والؤسنات التشاط اوسن ف الخاهرة وكان شافع الى ومضتطفى ييل رضن 
تحرير مجلة "الهلال') كريمين فى مساعدتهما لى فى دار الهلالء» وكان العاملون بقسم , 
المحفوظات بمؤسسة أخبار اليوم كرماء أيضاء وأود أن أشكر العاملين فى دار الكتب 
والجامعة الأمريكية بالقاهرة على تمكينى من استخدام قاعات الدوريات» أما أسرة 
أم كلثوم فقد ساعدتنى بلا حدود. لا سيما إذا وضعنا فى الاعتبار العدد الهائل من 
الضفيي والكاب الذي اجتلت الأشرة التعامل حه فى طول أناة على مر السدين 

وعلمنى موسيقيون ومستمعون لا حصر لهم الموسيقى العربية وأعانوتى على فهم 
الموضوعات الكثيرة التى كنت أناقشها معهم. سيد هيكل, وهو الآن عميد المعهد العالى 
للموسيقى العريية. كان من بين أوائل من أعانونى على ذلك. وكان صبورًا إلى أقصى 
حد فى احتماله لجهلى بمجال تخصصه وكان بلي حمدى وأحمد الحغناوى وعبد المنعم 
الحريرى ٠‏ ومنسى أمين فهمى » ومحمود عفت » وحسن أنور ممن ساعدونى كثيرًاء أما 
سيد المصرى وعبد العزيز العنانى فإننى أستمد منهم المشورة والمعلومات باستمرار 
منذ خمسة عشر عاما » وأسهمت المحادثات التى جرت بينى ويين رتيبة الحفنى 
ومحمود کامل ومنار بو هیف وعادل أبو زهرة ومینو راغب ومارٹا روی» أسهمت كثيرا 
فى فهمى للموسيقى فى مصر › وأدين بفضل لا يوصف لأحمد رمزى عبد الشافى 
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إسماعيل وزوجته - أعز صديقاتى فاتن محمد أحمد - ففى صحبة الأسرة الممتدة 
التى ينتمى إليها كل منهما نعمت بالعيش لأكثر من سنتين فى المنياء ومنذ ذلك الحين 
وهما تبع لا ينضب ما فيه من صداقة وعون . 

وأسهمت باتى تانج فى هذا العمل بدقتها الفائقة فى تنقيح مدوناتى الموسيقية. 
روث أوكس باقتدار فى أعمال مضنية لا حصر لها أثناء إخراج الكتاب » ويفضل كرم 
ومستاعدة محمود عارف وفاروق إبراهيم وهشام فاروق ومايسة محيى الدين حصلت 
عى الكقير من المواه الإيضاخية الث خمتتها الكتاب: وقي مظبفة جامعة شت كاغى 
لمست فی دافید برینت وماثیو هاورد وسوزان أولین وکلودیا رکس وروپرت ولیامز ما لا 
نهاية له من الصبر والتشجيم والعون. 
العربية التى كتبتها بالحروف اللاتينية مراجعة فائقة الدقةء وما كان يمكن أن أستغنى 
عن عمق فهمه للأدب العربى والمجتمع المصرى ؛ واحتمل فى صبر استفساراتى التى 
لا نهاية لها والتى كثيرا ما كنت أوجهها إليه فى الدقائق الأخيرة. وأفدت من تصح 
وتشجیع سلوی الشوان کاستیلو برانکو ومایکل جولدمان وسکوت مارکوس ولورین 
سکاتا وجورج ساوا وسوزان مایرز ساوا وفیلیب شولر وکای کوفمان شبلیمای وجین 
شوجرمان؛ وأقر بفضل العاملين فى مكتبة ليب الموسيقية» فقد أفسحوا مجالا لهذا 
المیسیقی صداقتهم ومساندتهم لی» وأخص بالذکر جون هاورد وکای کوفمان شیلیمای 
وکر یوت ولف تمسرو ای ان ایی فی هکان سن را آل کی غین غاد 
الناقدة وکنت قد بيدأت أنهل من علمه وتنصحه یوم وطات قدمای جامعة إلينوى ولم 
يخذلنى مرة منذ ذلك الحين. وإليهء أكثر من غيره من العلماء. يعزى فضل خروج هذا 
العقل الى النور. 

ولق شارکنی زیی جس توت قدرا كرا من خيرة اعداد هذا العمل حش هنان 
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تعتمد كتابتى للكلمات العربية بالأحرف اللاتينية على الرموز الملستخدمة فى 
دت انات الشرق ارط داشا ءالتضر هن الك ورف الحافة 
الضره لكا فة التومن ارت الرس امتح قى قاسوس جاهة 
وبدوى» ولكن لم يراع التمييز القاطع بين نصوص الفصحى ونصوص العامية فى 
جميع الأحوال ؛ فكلمات شهيرة من قبيل القاهرة و 'بيروت' كتبت وفقا لنطقها الشائمع. 
أما أسماء الأشخاص فقد كتبت وفقا لنطقها فى الفصحى كلما أمكن ذلك. 

ولتحويل قيمة المبالغ المذكورة بالجنيه الملصرى إلى ما يقابلها بالدولار الأمريكى 
استخدمت أسعار صرف العملات التى ينشرها شهريا صندوق النقد الدرلى فى 
مطبوعته المعروفة باسم "الإحصائيات المالية الدولية" منذ عام .۱۹٤۸‏ وفى السنوات 
التى سبقت ذلك اعتمدت على الأسعار التى وردت فى طبعات كثيرة من ”التقويم 
الدولى“ وكتب "بيديكر" التى كانت موجهة إلى السائحين الذين يزورون مص فى ذاك 
الحين » وفى جميع الحالات جاعت القيم الدولارية مساوية لما يقابلها بالجنيه المصرى 
رقا لأسغان الصرف الول بها فى نها فخشسون جنها مرا ى س ١۸۲۸‏ 
تعادل ۲٠۰‏ دولارا امریکیا فی ستة ۱۹۲۸ . 

أما الكتابة المىوسيقية فهى لا تعكس طبقة الصوت المغناة بالفعل فى جميع 
الأحوال (فأحيانا يكون من العسير تحديدها بسبب رداءة التسجيلات) › ولذلك وضعت 
الكتابة الموسيقية فى المقام الملائم (أو فى تصوير - تغيير فى الطبقة الصوتية - معقول 
لهذا المقام). ويطبيعة الحال فإن ذكر أدلة السلالم ليس الفرض منه الدلالة على سلالم 
ينها نل ممع قرات الالة اة 
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الفصل الأول 


صوت ووجه مصر 


كانت أم كلثوم بلا شك أوسع المغنين شهرة فى العالم العربى فى القرن العشرين . 
لقد ظلت تغنی لما بزید عن خمسين عاما» من عام ۱١۹١۰‏ تقريبا - منذ أن غنت مع 
والدها فى الأفراح والمناسيطات الخاصة بقرى ومدن شرق الدلتا المصرية - حتى 
مرضها فى عام ٠۹۷١‏ فلك وفاتهاص بلغ عدد الأغنيات التى سجلتها حوالى ثلاثمائة. 
وعلى مدى ما يقرب من أربكقاما. كانت الحفلات التى تقدمها فى ليلة الخميس 
الأول من كل شهر تنقل فى بث ماشر على موجات الإذاعة المصرية المعروفة بقوة 
ولذلك كان مستمعوها بالملاية انملظ بقتصر الاستماع إليها على الجمهور الذى 
یحضر حفلاتها فی القاهرة؛ بل کان صوت 9هل إلى البيوت فى جميع أرجاء الشرق 
الأوسط حيثما كان الناس يجتمعون للاستما ع يإلاأصوتها يأتيهم عبر الأثير» وكان 
الكثيرون ممن كان بإمكانهم دفع شمن تذاكر © فا يهن الاست ماع إليها وهم 
جلوس مع أصدقائهم وأفراد عائلاتهم فى المقاهى والبيوت» فالاستمتاع بصوت 
أم كلثوم كان يتضمن قضاء أمسية طويلة يحتسى فيها الشاى فى جو تسوده 
العلاقات الحميمةء ومازال مستمعو أم كلثوم يذكرون الظروف التى كانرا يستمعون 
فیھا إليها مثلما يذكرون صوتها. 

وفى معرض وصف ما كان لحفلاتها أيام الخميس من وقع» شاعت قصص كثيرة. 
من بينها أن ”أحد القادة العسكريين قد أرجأ مناورة عسكرية حتى يستمع لأم كلثوم»" 
وأن ”الحياة فى العالم العربى كانت تتوقف تماما عندما تغنى أم كلثوم." وكان 
متتقدوها يقولون في غضب: اکن ان قہد ای شی ی احتف فی فلك ااییم فر 
لون ثوب آم كلئوم والمجوهرات التى ترتديها فى ذلك اليوم. ٠‏ ففى آيام الخميس تلك ٍ 
كنا نعيش فى عالمها طوال اليو . 
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کانت ام كلثوم رائدا ثقافيا بالمعنى العام للكلمة. باعتبارها شخصية عامة 
وباعتبارها رئيسًا لنقابة المهن الموسيقية لسبعة أعوام وعضوا بلجان حكومية معنية 
بالفنون ومبعوثا ثقافيا مصريا إلى الدول العربية الأخرى . ولذا فعند وفاتها فى عام 
)۱۹۷١(‏ وصفت جنازتها بآنها أكبر من جنازة الرنيس جمال عبد الناصر » لقد كانت 
عنها فى الحياة الموسيقية العربية . 
وهى أيضا قصة امرأة تؤدى العمل الذى احترفته باقتدار. امرأة اعتمد نجاحها فى 
الموسيقية السائدة فى القاهرة » لقد وجدت وسائل للتأثير بل وللتحكم فى الأعراف 
والمؤسسات التى كان لها صلة باشتغالها بالغناء » كما أن قصتها قصة تطور مطربة 
قديرة رائعة كان غناؤها ومازال ينظر إليه على أنه مثال معاصر جدير بأن يحتذى لفن 

فى جميع جوانب حياتها العامة كانت أم كلثوم تبرز قيما تعد قيما قومية» لقد 
ساعدت على تشكيل الحياة الثقافية والاجتماعية المصرية وعلى التعجيل بتحويل الثقافة 
المصرية إلى أيديولوجية » كانت أقوى وسيلة لديها للتعبير هى أسلويها الغنائى. فقد 
استمدت لنفسها أسلويا شخصيا من أساليب سابقة تعد أساليبا عربية وإسلامية؛ 
ولذلك تعد أم كلشوم هى وأعمالها الغنائية من الفن الأصيل» الفن المصرى والعربى 
الحق » كما ساعدت على تأسيس عدة أساليب مختلفةء وأسهمت أعمالها الغنائية فى 
اثنتين من النزعات المهمة فى الثقافة التعبيرية المصريةء أولاهما تزعة كلاسيكية جديدة 
(فيها تجديد للتراث) والأخرى نزعة جماهيرية . إن نظرتنا إلى رصيدها الغنائى على 
بعض أتى بها شعراء وملحنون وفنيون - هى نظرة مردها الى اشتراكها الشامل فى 
تؤدی فیها هذه الأغانى . 

كانت آلاف المرات التى شدت فيها أم كلثوم بأغنياتها على مدى زمن طويل 
مووا اتخ الإعلوما وم شنا الق وتخور ا لخدت غامة التامن: لق أرحدة 
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أم كلثوم ثقافة موسيقية بالمعنى العام للكلمة» وعلى مر السنين صارت أم كلثوم ذاتها 
من تاج الشنهرة الت أرذها: كان الستخرن تخفدون إلى فقي ايتلويها شالب 
غيرها من أهل الطرب وكانوا يتأثرون بالتغييرات التى تجريها هى وغيرها 
فى الأساليب الموسيقية المعروفة ‏ وكانت اختياراتها الموسيقية - ومن ثم مكانتها 
فى المجتمع المصرى - تعتمد على طريقة استقبال المجتمع لفنهاء لقد كانت عضو 
مشاركًا فى حياة المجتمع الذى تؤثر فيه بأعمالها الغنائية؛ فقد كانت تتعايش مع 
جمهورها وتتأثر به متلما تتعايش مع ما يحيط بها من ظروف فنية واجتماعية 
وسياسية ونتاثر بهاء لكل هذا تعد حياتها المهنية وفنها وحضورها الطاغى فى الثقافة 
العريية مدخلا مشوقًا الى الثقافة التعبيرية العربية . 


طائفة من الأسئلة 


حيث إننى كنت على دراية بعدد من الحقائق عن حياة أم كلثوم» باشرت العمل 
في قر اة هذه اشد تطرع أسقة بشطة مل ها اماب الى مكت هذا لقره 
من الحفاظ عا فك التحهة على نى هذه الفخرة القويلة ركف كن من داك ؟ 
لاذا كان لهذا الفرد» من بين الكثير من الفنانين. هذه الأهمية الكبرى؟ رأيى بطبيعة 
الخال گان اال رائ تقس من هار لاا فا عل الفکی جن اصتق اف 
ودش اريف لم اتا عل کي هدوت آم لشو و ابا اشر الام اى 
الاستياء الذى يشعر به البعض إزاء وجودها الملموس على تطاق واسع» وعلى العكس 
من الكثير من المتخصصين فى علم موسيقى الأعراق المختلفة. لم أتناول رصيد أم 
كلذو م الفنائن اران من سطلق الب الفريرى لخناهاء قالحقة + كما اهن الخال 
لدى الكثيرين من المستمعين الغربيينء هى أننى لم آفهم غناعها وموسيقاهاء لقد ولجت 
الى جحضم أل العا رق التافرة كفي ف خا لن تقو حالش ان 
غناء أم كلثوم كان غناء جميلاء ولم أتحول على مدى السنين التى قضيتها فى مصر 
إلى مراقب موضوعى للتعبير الثقافى: فقصتى - وكذلك لغة تفسيرى لقصة آم كلثوم - 
هى قصة موسيقى وأكاديمى غربى تعلم أن يحب وأن يقدر الغتاء العريى . 

قد بدأت فى وقت مبكر من الثمانينيات بتلقى دروس من الموسيقيين وتبادل 
الأحاديث معهم» وعندما طرحت غليهم الأسئلة التی انطلقت متها دراستى - لاذا كان 
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لأم كلثوم ما كان لها من أهمية كبرى» ولاذا كان الجمهور يرى أن أداعها فى أغانيها 
أداء رائم» ولاذا كانت مكانتها تفوق مكانة أی مطرب آخر؟ - عندثذ كانوا يتكلمون 
فى المقام الأول عن أسلويها فى الغناء ومهاراتها الصوتية والعادات التى كانت تتبعها 
والأشياء التى كانت تفضلها أثناء بروفاتها وأدائها لأغانيها وكذلك أسلوب تعاملها مع 
الغفير » وياتساع دائرة معارفى فى القاهرة بدأت أتحدث مع النقاد والكتاب 
والصحفبين ومع أصدقاء أم كلثوم وأفراد عائلتها ومع من شاركوها العمل فضلا عن 
أصدقائى ومعارفى ‏ كما أن صديقاتى فى المنيا والقرى المحيطة بها وأزواجهن 
وأطفالين وأقرا د عائلان الستهة: وكذلك شعارق بن المتتن وأصخاب الخال 
والطلاب فى المنياء ثم المثقفين بالإسكندرية. فضلا عن أصدقائى وجيرانى فى القاهرة. 
باختصار جميع من شكلوا عناصر معايشتى للحياة اليومية فى القاهرة وخارج 
القافرة على مو الستن كاتا جما بحرن حن آم کشوم وبذلك أضافيا الكثير إلى 
الفهم الذى كنت قد وصات إليه من أحاديثى مع موسيقييها وزملائها . 

وسرعان ما قادتنى أسئلتى عن أح كلثوم إلى أسئلة أوسع عن الثقافة المصرية 
والثقافة العريية وعن المجتمع المصرى والمجتمع العربى» ومن بين تلك الأسئلة: ما 
الظروف المادية التى كانت تحيط بحياة مغتية محترفة؟ وكيف شقت طريقها؟ ومن أى 
التواخى كانت مسترتها المهتة اة لسرة غدرها؟ وكف ارت تاسشالفت موتساك 
مثل شركات التسجيلات الصوتية والمسارح فى ممارسة عملها؟ وماذا كان تأثيرها 
على الحياة الموىسيقية ومن أى النواحى كانت تصرفاتها تنم عن تفكير مستقل أو تنم 
عن الخضوع للسوابق فى عالم الغناء ؟ وما موقع حفلاتها من الأنشطة الأوسع التى 
كانت تشكل الحياة الاجتماعية ؟ 

تجلى نشاط آم كلثوم المهنى فى فترة شهدت حربین عالمیتین وثورتی ٠۹۱۹‏ 
و١١٠٠‏ والكساد العظيم والتغيرات الاجتماعية السياسية البالغة الأهمية التى حدثت 
فی خمسينيات وستينيات القرن العشرين» وهى أحداث كان لها تأثيرها على أم كلثوم 
باعتبارها مواطنة مصرية وياعتبارها مشتغلة بالغناءء مثلما استحوذت على اهتمام 
مستمعيها » وكانت توصف دائما بأنها فنانة مصرية بحق» فنانة أصيلة» فى هذا 
الميدان الأرحب اكتسبت أم كلثوم مع أصالتها التى صارت علامة مميزة لها أهمية 
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کنر ها ليت فى ذلك ولاذا ين هدا الصف هن الغا فى التعير الموسيقن 
وفى الأحاديث المتصلة به ؟ . 

قى شيدا آلأئر وجدت أن التفسيزآت والتقيتمات التي كور خول رضبد آم كلثم 
الغنائى تفسيرات وتقييمات مسهبة إلى الحد الذى يجعلها تستعصى على الفهم » فقد 
بدا الأمر وكأن المستمعين قد حفظروا الكلام الذى يدور حول أم كلثوم عندما حفظوا 
نغمات أغانيهاء فكلما تحدث المصريون عن أم كلثوم قالوا فى أغلب الأحيان : ”كانت 
ا ا انت ادر غل اة لقان الاسر الذي كان مي أقسال ف وة 
عن معنى هذا القول. ويقولون: لم تكن تفنى بيتا واحدا بطريقة واحدة مرتين" ولكننى 
لم المس تلك الفروق فى ذلك الحين لا سيما عند مقارنة أدائها بالإبداع اللحنى المنمق 
فى ارتجالات العازفينء ويردد الناس كذلك أنها "كانت تغنى بطريقة طبيعية» وليس كما 
يغنى الأوروييون» أو أنها كانت تغنى بطريقة طبيعية لأنها كانت قادرة على قراءة 
القرآن'. وعندما كانت تغنى فى حفل من حفلاتها كانت ضور حال الناشن ودرا 
دقبقا" و كان صوتها مفعما بحياتنا اليومية . 

أإنها لا تغنى الرباعيات فحسب» بل تكسبها معنى. على حد قول أحد عازفى 
الكمان فى معرض تعليقه ترجمة لقصيدة عمر الخيام الشهيرة شدت بها أم كلثوم. 
وأضاف قائلا: "يجب أن تفهمى الكلمات» لن تتذوقى هذه المىسيقى إذا لم تفهمى 
الكلمات". ولكنتى قلت لنفسى إن ارتجال العازفين فن رفيع فى الموسيقى العربيةء 
فلماذا لا أستطيمع أن أسممع غناء أم كلثوم بنفس الطريقةء أى لحنيًا ؟ . 

وقيل لى إن هذه السيدة بحديثها الراقى ومجوهراتها الكثيرة كانت 'بنت بلد 
فعلاء" كانت بنت القرية المصرية 'بنت الريف. 

لم يكن صوتها السبب الوحيد فى نجاحهاء فالسبب الحقيقى فى نجاحها هو 
شخصيتها. 'المصريون لايحبون صوتها وحسب» إننا نحترمها....عندما ننظر إلبها 
نری خمسين عامًا من تاريخ مصر. فهى ليست مجرد مطرية." إذن من تكون أم 
كلثوم؟ ما الدور الذى كان للموسيقى فى تشكيل شخصيتها وفى تشكيل نظرة 
الجماهير إليها؟ وهل يمكن ل 'خمسين عاما" فى المجتمعات العربية - والتى فيها تبدو 
النساء فى أعين الغرباء مقهورات وصامتات ومحجبات - أن تعير عنها امرأة واحدة 
من خلال حیاتها وعملها ؟ . 
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وهكذا تضاعفت أسئلتى» وكان لأصحاب الذوق الموسيقى الرقيع من المستمعين 
تعليقات أكثر اتساعًا وأكثر تعقيدًا ولكن النقاط الجوهرية التى كانوا يعبرون عنها 
جاعت متفقة فى كثير من الأحيان مع ما سبق ولم تكن لتنطبق على فنانين كثيرين 
آخرین . 


الحديث عن الموسيقى 


ا کک کنا کا من ارو الى کک ا 
الناس عن الحوارات التى يشترك فيها المىسيقيون والمستمعون » وكما أدرك جوته فإن 
جميع هذا الكلام يتمد على العبارات المجازية : إننا نعتقد آننا لا نستخذم إلا النثر 
فى حديثنا ولكننا نتحدث مجازيا بالفعل ؛ وكل منا يستخدم الكلمات والعبارات 
المجازية بطريقة مختلفة عن استخدام الآخر لها » ويذهب كل منا بالمجاز إلى مدى 
أبعد للتعبير عن معنى مرتبط بامعنى الأصلى . وهكذا يطول الجدل إلى مالانهاية 
ويستعصى اللغز على الحل . 

کان الناس یتکلمون معی فی یسر وعن طیب خاطر» مرددین کلمات و عبارات 
مجازية يزيدونها تفصيلا وجمالا فى كل مرة يكررونها فيها. فعلى حد قول واحد من 
أصدقائى الأنشثروبولوجيين "يعد الكلام هواية قومية فى مصر" فجميم أنواع 
الموضوعات قابلة للمناقشة والتقييم والتعليق على نحو تفصيلى ٠‏ ولذا فالبرامج 
الإذاعية والتلفزيونية. على سبيل المثالء ليس الهدف منها أن يتلقاها المستمعون بل أن 
افش فی ت ع طاق ا ارات ا ا 

بدأت أولى انتباها متزايدا لختلف أشكال الأحاديث التى تدور حول الموسيقى › 
كان من الواضح أن هذه الأحاديثء وما يصاحبها من تقييم. جزء من الأعراف 
الموسيقية مظها فى ذلك مثل الأداء الموسيقى نفسه.) ولكن ما معنى تلك العبارات 
المجازية؟ لقد سعيت لإيجاد طرق لسماع الأحاديث التى كانت تدور حول المىسيقى 
دون أن أعمد إلى 'تقييدها أو توجيهها" وسعيت إلى تفحص طبيعة الأحاديث المنشورة 
عن أم كلثوم منذ بداية عملها بالغتاء . 


كان هذا عملا شاقا جدا. فلقد كتب الكثير عن الموسيقى فى مصر فى القرن 
العشرين ٠‏ ويدور معظمه حول الموسيقيين فى المجالات التجارية » وكثيرا ما ظهرت 
تقارير موجزة عن حياة ام Eg E‏ كما کان الحال مع 
غيرها من الفنانين فى المجالات التجارية فى عدد كبير نسبيا من المطبوعات الدورية 
الملصرية والأبواب الصحفية اللملخصصة للموسيقى والمسرح ٠‏ بعض المجلات كان 
مخصصا بالكامل للترفيه والموسيقى والمسرح» والبعض الآخر كان يضم أبوابا ثابتة 
عن النشاط الغنائى.) كانت مجلة ”الراديو المصرى" (وما جاء بعدها) تنشر تفاصيل 
البرامج الإذاعية بما فى ذلك أسماء المغنين وأسماء الأغنيات ومدة كل أغنية,() 
وشاعت السير الذاتية التى كتبتها الشخصيات العامة بجميع أنواعها بدءا من 
العشرينيات » فقام نجوم الموسيقى والمسرح بنشر مذكراتهم» ومن بين هؤلاء: الممثلات 
روز اليوسف وبديعة مصابنى وفاطمة رشدى والممتل نجيب الريحانى والكاتب 
الملسرحى بديع خيرى والموسيقيان محمد عبد الوهاب وزكريا أحمد » ويداً 
حديث أم كلثوم عن سيرتها الذاتية فى .۱۹١۷‏ من خلال سلسلة من المقالات فى مجلة 
"آخر ساعة . وتتشابه السيرة الذاتية التى نشرتها بالتعاون مع محمود عوض فى 
١‏ ممع مذكراتها المنشورة فى ۱۹۳۷ من حيث محتواهاء فيما عدا فصول إضافية 
من وضع محمود عوض.) ثم نشرت سير أشهر النجوم» ويإنشاء الإذاعة المصرية فى 
4 بدأ الناس يستمعون إلى مقابلات إذاعية مع المىسيقيين» وابتداء من 
الأربعينيات تم حفظ بعض هذه المقابلات فى أرشيف الإذاعة مع قيام المعجبين الذين 
توقر لهم امتلاك الأجهزة اللازمة بتسجيلها. 
الأمر المهم هنا ليس ما يؤدى فحسب بل أيضا ما يسمع » فالكلام (والحوارء 

والذى يعتقد بصفة عامة أنه يتضمن أفعالا) ") هى الوسيلة التى بها بحدد المىسيقيون 
والمستمعون خصائص الماد ة الصوتية » فكلامهم يساعد على تشكيل هويات الأساليب 
الموسيقية. هذا ما يصفه بلوم بقوله : 

تعيين الأعراف الأسلويية ينبع من كل من ممارسة الموسيقبين 

الفعلية والعيارات اللفظية والتقييمات والتبريرات التى تلحق 

نقسها بالممارسةء ويشترك غير المتخصصين فى عدد من جوانب 

هذه العملية: فالمره يختار ما سوف يستمع إليه وما سوف يقوله 

عنه.... والسمات أو الأنماط المتكررة التى تنتج عن هذه العملية 
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فيما يتعلق بالعمل المىسيقى يمكن أن يقال إنها تشكل أسلويا 
من الأساليب (), 

تفسيرات المستمعين للتماثل والاختلاف وتفسيراتهم للتحويلات الشكلية والتباينات 
تحدد نوع الأساليب. وهذه - كما بقول ريتشارد ميدلتون - تعتمد على ما يمع 
وكيف يسمع ما يسمع. ' فتفسيرات المستمعين تتصل بالمحاولات التى يقومون بها 
لفهم عالمهم المتغير فى ضوء خبراتهم الماضية." وإذا افترضنا أن المستمعين 
يشاركون فى صياغة المعنى الموسيقى وأن ”أفعال 'الاستهلاك" كما يقول ميدلتون من 
المكونات الأساسية ك الظروف الادية التي تؤدئ الى وجرة الممارسة المى‘سيقية: فان 
الاستماع أيضا يجب أن نضمه إلى مجموعة العوامل المنتجة للموسيقى.") معنى 
هذا أنه من الملائم أن نوجه اهتمامنا إلى المؤدين والمستمعين الذين بنتجون المىسيقى 
ويتأثرون بها ويعيدون إنتاجها واستخدامها ويهذا يشكلون ممارسة موسيقية . 

تتألف الممارسة الموسيقية فى مصر من ثلاثة أنشطة: الأداء ذاته والاستماع 
للأداء والحديث عن الموسيقى والأداء. ويانتشار وسائل الإعلام فى مصرء والتى بدأت 
بالتسجيلات التجارية فى عام ٠٠٠٤‏ تقريبا ودخول الإذاعة فى العشرينيات» تسنى 
للمستمعين قدر أكبر من الاختيار لما يسمعونه. وبذلك صار الاختيار جزعا من 
الممارسة الموسيقية. ويتكون حديث المستمعين من استماعهم وكذلك ما يقولونه عن 
المىسيقى. هذا الحديث يساعد فى صياغة الأسلوب الموسيقى كتصور ثقافى وتعيين 
موقعه من الحياة الاجتماعية. ويكمن ال معنى الموسيقى فى عملية إنتاج المادة الصوتية 
وفى تفسيرها بعد إنتاجها وفى إعادة إنتاجها وإعادة تفسيرها فيما بعد . 

وتتفاوت طبيعة الحديث عن المىسيقى فى مصر تبعا لاهتمامات وكفاءة المتحدثين 
وتبعا لأوضاعهم الاجتماعية. فحديث الخبراء غالبا ما ترد فيه مصطلحات فنية 
متخصصة إلى الحد الذى يكاد يجعله مستفلقًا على المستمع العادى » وحديث 
المىسيقيين أنفسهم كثيرا ما يكون مبهما وغامضا ومتناقضا؛ ذلك أن وسيلة التعبير 
الرئيسية لدى الموسيقى نادرا ما تكون الكلام » أما كلام عامة المستمعين فغالبا ما 
يعتمد على الصور المجازية والربط بين الأشياء والمقارنة بينها بغرض تفسير الصوت 
أو الإحساس. ولكن المىضوعات العامة التى يتناولها الحديث عن الغتاء فى مصر تتسم 
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بالثبات إلى حد لافت النظر؛ ويحتوى هذا الحديث على آنماط تفكير ونقد وربط بين 
الأشياء. وهى مكونات يشترك فيها عدد كبير من المستمعين ويؤمنون بصحتها 
ويستخدمونها فى الحديث عن آتواع متشابهة من الموسيقى . 

شک ل ارقت الو فشي نكلك د ركك الضة الوت > 
بمرور الوقت إلى إحداث تحولات. ففى الحياة الفنية لنجم شهير مثل أم كلثوم › يؤثر 
الحديث عن المىسيقى على ما يستجد من أداء وإنتاج؛ فعادات الاستماع قد نقلت 
أغانيها إاى أماكن وأزمان جديدة. معنى هذا أن حديث المستمعين يسهم فى إيجاد 
اء د فام فة ات لوت انال نة فل عت انات د کر 
بعد حین"“') . 


وتشكل "المعرفة الأرشيفية" جز من الحديث عن الموسيقى.() فالمقتنيات 
الخازا الى جنها المم حون كف عا كانوا نسي ميا وها كاتوا نحو 
غير مهم وتكشف فى بعض الأحيان عن السبب فى هذا وذاك. هذه الموارد التاريخية 
تتيح المقارنة بين ما يطرح من تفسيرات للأحداث فور وقوعها وتتيح إخضاع تلك 
الأحداث لتأملات لاحقة كما تتيح استخدام أحداث الماضى فى توضيح أفكار أو 
اتجاهات أكبر وفى تفسير وتشكيل الحاضر, وتلمس دور المؤدی فى الأحاديث التى 
و وفع اة لواف عا نكرل ا راء وشار الل اترو اغعكنادة و 

ويتصف الحديث عن الموسيقى » باعتباره نشاطًا يمارس » بأته غير متواصل 
وبأنه يفتقر إلى الاتساق والثبات." فالناس فى مصر لم يكتبوا أو يتكلموا أو 
يستمعوا من أجل تحقيق هدف وأحد أو نتيجة بعينها أو بدافع من أسباب متماقة 
با مرة. ومع ذلك فعندما تعاملت مع الكلام المطبوع والأحاديث المتفرقة حول الموسيقى 
وكذلك الشروح التى توصلت البها والمناقشات التى ظللت أشترك فيها خلال سنذوات 
عملى فى مصر, عندما تعاملت مع هذا كله على آنه كل مترابط صار لكل ذلك معنى» 
فالكلام الذى كان يدور فى الثمانينيات حول المويسيقى ورد فى طيات مجموعة أوسع 
من التعليقات التى كانت تتناول موسيقى ذات خصائص محددة. ماذا كان الباعث على 
هذا الكلام؟ وما نوع الكلام الذى حل محله هذا الكلام الجديد؟ . 
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الاستماع 


الأصوات » ومعظمها أصوات غير لغويةء تشكل نسيج الحياة اليومية فى مصر. 
فالقاهرة كثيرًا ما وصفها زائروها وسكانها على السواء بأنها مدينة تعج بالضجيج. 
وهو ضجيج فى ازدياد. يصدر هذا ”الضجيج" عن السيارات وأحيانا عن الحيواتات. 
ويصدر كذلك عن معدات البناء وأساليب البناءء» كما يصدر عن الناس وعن أجهزتهم 
الإلكترونية. حتى الأحياء السكنية الراقية تسمع فيها حتى الآن أصوات باعة النعناع 
وورق العنب وهم ينادون على بضاعتهم وتسمع أصوات عمال البناء وهم يغنون أثناء 
اشتراكهم فى دفع الأشياء الثقيلة. 

ثد الموسقى خا ما من هة اة السمعة؛ فتشغل التسختلات المسنوتة 
جزء من الحياة منذ ما يقرب من مائة عام » هذه التسجيلات صارت متاحة منذ بداية 
القرن العشرين ويجرى تشغيلها فى الأماكن العامة منذ ذلك الحين على نحو بكاد لا 
يتوقف . واحتلت الإذاعة مكانًا مهمًا فى الحياة العامة بدءا من الثلاثينيات ٠‏ ويوضعح 
وصف إبراهيم أبو لغد لمحل بقالة تقليدى بالدلتا فى الستينيات انتشار استخدام 
الإذاعة فى الحياة العامة : 


الدكان صغير الحجم » ولا يحتوى إلا على السلع الاساسية. 
ویدیره صاحبه بمساعدة صبی صغیر, عادة من أقاربه. والدکان 
باب على الشارع ويه البنك الذى لاغنى عنه وعدد من المقاعد 
ووابور جاز لغلى الماء لعمل الشاى والقهوة » ولابد أن يكون به 
راديو لا يتوقف عن العمل. هذا الرادير عنصر معتاد ليس فقط 
فى دكان البقالة ولكن فى مكاتب تجار البذور وتجار الحبوب 
ووكلاء شركات القطن وغير ذلك أيضنًا . والراديو يعمل بلا توقف 
ليس فقط لتسلية صاحب المحل - والذى يمضى نشاطه 
التجارى فى بطء - ولكن من أجل تقديم خدمة لأصدقائه 
وزبائنه» فمن ياتونه لشراء شیء ما وکذلك من ياتونه لفیر غرض 
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ملح يقضون عنده بعض الوقت فيستمعون للراديو ويتناقشون 
فى البرامج ويتبادلون النكات والاخبار والقيل والقال *) 
[ترجمة عكسية] . 

ولول الات كانت وال اغاق ف ضار ا من الج الو عة 
مواطنى مصر."') وأدى راديو الترانزيستور إلى زيادة أعداد المستمعين زيادة كبيرة. 
ثم أدت شرائط الكاسيت وأجهزة التسجيل الى زيادة الفرصة المتاحة للموسيقيين 
والمستمعين أكثر من ذى قبل. وبينما قد يشكو المصريون من أن إيقاع الحياة الآن قد 
صار أسرع مما يصفه أبو لغد وأن نشاط الأفراد التجارى لم يعد يمضى متباطئاء 
فإن صوت الموسيقى مازال يتردد فى جنبات الحياة اليومية . 

فى الثمانينيات والتسعينيات كان بالإمكان أن تسمع فى عمارة سكنية واحدة 
موسيقى الروك الغربية وأغانى مصرية وعربية أخرى بالإضافة إلى الآيات القرآنية. 
وعند الخامسة مساء » ولا سيما فى الأماكن التى لدكاكينها الصغيرة أبواب على 
الشارع » مازالت أجهزة الراديو في دكان البقال ودكان المكوجى والجراجات أسفل 
العمارات السكنية - حيث يتولى البوابون والسياس حراسة سيارات السكان - وفى 
ورشة الميكانيكى ومحل التوريدات الكهريابية» فى أماكن كتلك مازالت أجهزة الراديو 
تضبط على إذاعة أم كلثوم . هذه المحطة أتشأها الرئيس جمال عبد الناصر ولا تذيعم 
إلا الأغانى » وهى تبداً وتنهى إرسالها اليومى بأغنية من أغانى حفلات أح كلثوم ؛ 
وهنا يسهم الصوت الموسيقى فى إكساب مختلف أوقات اليوم صفات مميزة» ويصير 
خزءا شن الممارسات الإختاعة: 

يبدأ الاستماع بقرار يتخذه صاحبه بالالتفات إلى أصوات معينة والانصراف عن 
أصوات أخرى » وفى مصر يكون الاستماع - فى محيطه المباشر - استماعا 
تشاركيا : فأفراد الجمهور يصيحون بعبارات ثتاء تدل على حسن تذوقهم للموسيقى 
أو يصيحون بعبارات يشجعون بها المغنين فى الحفلات» ويفسر الصمت على أنه عدم 
اهتمام أو عدم قبول . كما يعبر بعض المستمعين عن الاستياء بصوت عال والنتيجة 
أن الأغنية المؤداة تتشكل بإعادات يطلبها الجمهور من المغنى . أما الاستماع إلى 
الأغنيات المذاعة - كما هو حال الاستماع إلى البرامج المذاعة أيا كان نوعها - فهر 
يتضمن ردود أفعال ونقييمات تصدر عمن يستمعون إليها سويا . 
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ظل عدد مستمعى أغنيات أم كلثوم فى ازدياد بكاد لا بتوقف طوال حياتها الفنية. 
فقد بدأ بعدد يقل عن المائة ووصل إلى الألف والأربعمائة فى قاعات الحفلات فى 
الستينيات» وازداد عدد مستمعی الحفلات المذاعة كلما ازدادت قوة موجات الإذاعة 
الضترية التصل إلى جميع أرجاء العام الفريي: ¥ سب ايع انقشان راذيى 
ا > كما استممع الناس لأغنياتها من ا 
التجارية التى كانت تذاع عبر الأثير . 

كما بشترك جميع هؤلاء المستمعين بطبيعة الحال فى خاصية ذاتية واحدة. 
فالحقيقة آن المستمعين المصريين كاتوا يتكلمون فى أغلب الأحيان عن ردود أفعال 
شديدة التفرد إزاء تأديات بعينها ٠‏ وكان للموسيقى الواحدة مجموعة من المعانى لدى 
المستمعين المختلفين أو كان لها معان متعددة لدى المستمع الواحد (). 

ويعد "تصور السياق مجازيا على أنه سلسلة من الحلقات التى تشترك فى مركز 
واحد وتتسع كلما اتجهتا إلى الخارج» مع وجود ممرات تقطعها وتربط بينها" - على 
حد قول توماس تورينو ") - وسيلة تفيد فى فهم الاستماع : فالمستمعون قد يفهمون 
الأغنية المؤداة فور تأديتها من خلال متعة الخبرة الجمالية؛ وقد يستدعى الأداء إلى 
أذهانهم هوية اجتماعية أوسع يربطون بين الأداء وينها: كأن يربطون بين الأغنية وبين 
- على سبيل المثال - مرتادى قاعات الرقص أو 'الأجانب" أو المسلمين الورعين أو 
أصحاب الثقافة الرفيعة الذين يتكلمون عدة لغات؛ وقد يتسع فهمهم للأغنية المؤداة 
أكثر من ذلك حتى يشمل العوامل المؤثرة فى الصوت الموسيقى سواء كانت من النوع 
الذى يفرض قيودا عليه أو كانت من النوع الذى ييسره» مثل رعاية الحكومة للنشاط 
الموسيقى والرقابة التى تمارسها اللجان الإذاعية والنفوذ النسبى الذى يمارسه الفنان 
المئؤدى على الشخصيات والمؤسسات المهمة فى المجال التجارى والسياسى . 

ويمارس المستمعون دورهم المؤثر حتى عند استخدام التسجيلات؛ فهم يديرون 
الأغنيات مجزأة أو كاملة وينتقلون بها إلى سياقات جديدة فى أوقات مختلفةء ومازال 
هذا يجرى حتى اليوم» إذ إن عشاق أم كلثوم يستمعون فى قهوة أم كلثوم لحفلات 
كاملة من شرائط لم يعد الصوت فيها نقيا تماماء بينما يستمع عشاقها من أفراد 
الطبقة الوسطى إلى أغنياتها فى صورة نسخ مختصرة قصيرة يؤديها كورال فرقة 
اموسيقى العربية. إن المستمعين يدركون ويعدلون المفاهيم التى على أساسها تتحدد 
هوية الأسالىب الموسيقية وموقعها داخل مجتمعهم » فالتعبير الموسيقى يعد شفرة 
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مفتوحة نسبيا. فكما يقول ميدلتون: العلاقات التى تنش بين العناصر الموسيقية 
والبنى التركيبية والدلالية تقل قوتها عن قوة العلاقات التى تنشأ بين الكلمات » على 
سبيل المثال؛ وبين تلك البنى؛ و... بتصف ما هو موجود بالفعل من القواعد المتعارف 
على أنها تحكم المعنى والتركيب. يتصف بقدر أكبر من العمومية ويقدر أقل من الدقة. 
مما بتيح قدرا أكبر من الحرية لخلق توجه محدد فى سياقات محددة." وتمكننا فكرته 
عن التعبير الواضح - ”الرسو' بأداء غنائى فى موضع" محدد - من أن نرى كيف 
أن الأغنيات المؤداة الواحدة عبرت عن معان مختلفة فى أوقات مخظفة ٠”‏ . وفى 
ضوء هذا نرى أن استخدامات أغانى أم كلثوم تتغير وتفضى - بتغير الأحوال - إلى 
مجالات جديدة للتعبير الاجتماعى الواضح. ويهذاء فكما يقول أنطونى جيدينز. "يتمكن 
الأقراد الذين يبدو أنهم 'أقل مكانة وتفوذا من غيرهم من تعبئة موارد تمكنهم من أن 
يحوزوا 'فضاءات يتحكمون فيما يدور بداخلها' فيما يتصل بحياة كل منهم اليومية 
وفيما يتصل بتصرفات أصحاب النصيب الأوفر من المكانة والنفوذ."("") إن معانى 
أعمال آم كلثوم الغنائية ليست معان تعبر عنها أغانيها فحسب» بل هى معان يصيغها 
المؤدون والمستمعون (ويعيدون صياغتها). وعلى هذا النحو يسهم المستمعون» وهم 
يعيشون حيواتهم اليومية» فى التراكيب الشعورية التى قد يكتب لها الذيوع. إنهم 
يكشفون بوضوح عن اتجاهات مبنية على إدراكهم لجوانب من الحياة تكمن وراء مجال 
الثقافة التعبيرية. كالجوانب السياسية أو الاقتصادية مثلا. لكى يتسنى لنا الدخول 
إلى تاريخ ]كهذا [علينا أن نتعلم كيف نفهم العناصر المحددة - أى الأعراف والرموز 
المتكاملة - التى تعد المفاتيح اللازمة لفض مغاليق المعانى المقصودة والاستجابات التى 
تنتج عنها وأن نتعلم كيف نفهم. على وجه أعم» العناصر الاجتماعية والتاريخية التى 
تحدد مواقف جمالية وغير جمالية وترمز إليها"“) . 


الاداء 
تكون التصورات المصرية عن الفنون اللفظية سلسلة متدرجة من الأشكال تبدا 


من الشكل اللفوظ (الذى لا بتضمن موسيقى بالمرة) وتنتهى بالشكل المغنى الذى 
يطغى فيه اللحن على النص") المواعظ الدينية والخطابة » على سبيل المثال» تصل 
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بالكلام إلى حد التلحين؛ والتلاوة القرآنية تستخدم أشكالا منتوعة من التنغيم؛ والأغانى 
الفة رالو انل تتف تالطانع اللحتى مع راغا نط الت بورج وة 
والأغنيات التى تؤدى ”على الطريقة التركية تشتمل على عزف يتصف بالبراعة 
الشديدةء مما قد يجعل اللحن يطغى على النص حتى يحجبه؛ والليالى - أى 
الارتجالات الصوتية- قوامها لا يزيد عن ثلاث كلمات ( "يا ليلء يا عين)» والتى قد لا 
ا ك حا ن اة ون الكت ال ن الا فال الت ي 
جوهريا أشكالا موسيقية والأشكال التى لا تعد جوهريا أشكالا موسيقية. أشكال 
الغناء - مثل الأدوار والطقاطيق والأغانى - لايمكن أن تكون على هذا التنحو المتعارف 
عليه بدون اللحنء أما التلاوات القرآنية و"الغنيوات" البدوية التى يتميز بها أولاد على 
يمكنها الاستغتاء عن اللحن. ويعض أجناس الغناء» كالقصائد يوجد من كل منها 
گان موان ن حك ها اهن الول خر رق فت الال کر لقان 
تا مل آي كلاد ملعا عل اتو مل ها اكه الو ا ر 
غ ون العحاة قى هد الخال اخهار التضهن ون الوق برا شاط 
الال في مداتا ا كر و الفن الفي فى مسر غاد ةادا فر 
ومن النادر أن یكون فنًا تشاركيًا أو جماعيًا. 

يعد الْعَتّى والشعر الْعَنّى عنصرين أساسيين من عناصر الحياة المىسيقية 
العربية منذ قرون » وتجلى هذا فى مظاهر كثيرة فى القرن العشرين؛ فالمغنى هو 
عضر السذب الرئيتن فى الم رخيات والافلاء :على سيل المقال:والحقاوة العامة 
والخافة اساسا القن ا لفان اع اله ` 

هذا و مفهوم الأغنية مفهوم واسع » فى نظر كمال حستى - نجل الملحن 
المصرى داوود حسنى وأحد حفظة التراث (حماة التراث الموسيقى الذين يستعان بهم 
شرا فی درس كن الاه هن تكسا اهر اة الى واللك و لدا 
وات اللساخة الخو هالت اضر الم كن ار اغا اة )ى ن 
فكامل الكل فى كات الوىسنقى (۱۹6 تقردبا) قول إن الغذا تكن من القن 
القائم على الاستخدام السليم للمقامات اللحنية والإيقاعية على نحو يربطها سويا مم 
نص شعرى ويصيغها عادة فى واحد من الأشكال التقليديةء ويضيف الخلعى إلى 
التلحين عناصر أخرى هى: خصائص الصوت البشرى والإلقاء السليم وسلوك المغنى 
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والاستماع السليم. ويرى الباحث الموسيقى محمود الحفنى أن أسس النهضة 
الموسيقية الحديثة هى التاليف والتلحين والأداء والاستماع. وتعد مجموعات الأغنيات 
التى من صنف واحد وكذلك الأغنيات كتراكيب متكاملة والأساليب الموسيقية والذكريات 
المقترنة بالأغنيات المؤداة باعتبارها أحداثا اجتماعيةء تعد جميعا الوحدات التى تشكل 
معنى الأغنية » هذه الأقوال الإرشادية سبقتها أقوال مماثلة فى أزمان سابةة,(") 
تاريخ انتقال هذه الأفكار من عصر إلى العصر الذى يليه ليس معروفا تماماء ولكن من 
الواضح أن الخبراء الموسيقيين فى بداية القرن العشرين كانوا يعرفون ويقدرون تلك 
الأفكار. وفضلا عن ذلك فالمصريون الأقل علما بالموسيقى يصدرون ردود أفعال إزاء 
الأداء الموسيقى يستخدمون فيها تصنيفات ومصطلحات مماثة . 


عرق المغنى الجيد باسم "المطرب» وهو مغن يخلق بغنائه جوا من ”الطرب" أى 
"يسحر أو يفتن" مستمعيه» أى يجعل غناءه يهزهم من الأعماق » وفى مصر فى أوائل 
القرن العشرين كان الطرب : 
فى أغلب الأحيان يتبع عن مهارة مغن منفرد فى التدخل فى 
اللحن بإضافة الزخارف والقفلات والحركات ]الإعادات 
والارتجالات المتنوعة [ومقدرة مغن منفرد على التعبير عن معنى 
النص ومقدرة مؤد منفرد على خلق تركيبة ارتجالية... هما 
مقدرتان يظهر من خلالهما فهمه للمقام وتجديده فى التعامل مع 
هذا المقام (". 
الطرب هو الغاية الكبرى للغناء وهو فى الأساس مسئولية المغنى؛ فالطرب» على حد 
قول أحد المستمعين» ينبع من المغنى وليس من الملحن. وهو جزء من الأداء؛ فالكلمات 
المعبرة عن معنى محرل للمشاعر والتى يستخدم المغنى فى أدائها الخصائص المميزة 
ضر دري إل ادات الطرت: ولكن الطمات كا فل لى ل تخترى المحن كله 
ولذلك يتطلب الطرب صوتا غنائيا . 
يرتبط الأداء الموسيقى - لدى موسيقى محترف بالتاكيد - ارتباطا وثيقا بالتقاليد 
الاجتماعية والظروف المادية. يقول ريموند وليامزء ويإقناع» إن ”المنتجات" الثقافية من 
عمل أفراد يصيغونها من مواد ثقافية.('" وفيما يتعلق بالموسيقى على وجه 
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داخل قيود تفرضها مجموعة معينة من العلاقات الاجتماعيةء وهو يتعلم ويطور 
ويمارس ويصقل الوسائل التى تمكنه من أن يكون ممارسا للفن داخل واحد أو أآكثر 
فق السجاقات (التغيرة اؤ الثابتة ‏ وى هذا قان انتج المىسيقى يحمل آثار 
أو مركزه الشخصى (والاجتماعى)."" ويقول كريستوفر ووترمان ؛ إن البنى 
الىسيقية - والتى قد ييف إلبها المرء الأساليت الموسيقية = ريما كانت ”صياغات 
مكتشبة من الغادات والعارف والقم الى قل خسنا على سلفلة ن اتر جنات 
الاجتماعی“ 9 

تخل الاد اهبر هة اول شار قال لات كد مو ال ف الا ا 
الموسيقىء» ولكن ما نوع هذا التحليل ؟ وما آدوات هذا التحليل؟ التطيل البنيوى 
باستخدام الصيغ اللحنية (المقامات) والصيغ الإيقاعية لا شك أنه سيكون النقطة التى 
ننطلق منها فى هذه الحالةء ولاتحليل البنيوى أساس متين فى نظرية المىسيقى العربية 
الحربية: وفيا تعلق برضيد آم كث الفخانی انكشف ليل كهدا تن ريات 
أغنيات قی مقامات نشدندة التنوع؛ بلغت ثلاثة وعشرىن مقاماء وکان بعضها من النوع 
النوع العادى » وغالبا ما يصف الخبراء أخريات أغانيها بأنها أقل قيمة ويأنها تبعث 
على الملل . 

ولكن المرء يصل حتما إلى نقطة فى كل أداء غنائى بلا ا ستنناء (وغالبا ما تكون 
نقطة يصل فيها تجاوب الجمهور إلى ذروتة) يجد فيها المرء أن البنية الموسيقية غاجزة 
ذوى الخبرة الرفيعة - فى تقييم أم كلثوم » فهى لغة تعجز عن وصف أسباب ما كان 
لام تومن ار ولذلك فو اليل امسن القوي جيل الخدت امازل 
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يفتح نوافذ نطل منها على ديناميات الأداء الغنائى ٠‏ ويتيح لنا ذلك أن نتظر إلى الأداء 
الغنائى والتلقى على أنهما من عناصر نشاط موسيقى مستمر ينضوى ضمن العرف 
الاجتماعى . 

يستخدم الأداء المىوسيقى فى القرن العشرين وسائل الإعلام فى أغلب الأحيان. 
لقد تزامنت حياة أم كلثوم الفنية مع الانتشار السريع للمؤسسات الموسيقية التجارية 
ومن بينها وسائل الإعلام فى مصرء فأسهمت أم كلثوم فى نشأة جميع هذه الوسائل 
بلا استٹناء تقریبًا واستخدمتها کلها کثیراء وفی حالات کثيرة کان من أسباب تطور 
هذه الوسائل حدوث تحول كبير فى طريقة الإنتاج المىسيقى من إنتاج يعتمد على 
رعاية أفراد له إلى إنتاج تتولاه مؤسسات رأسمالية صغيرة أو كبيرة. ومن التساؤلات 
التى طرحت فى ذلك الوقت وظلت مطروحة على مدى عشرات السنين: كيف يمكن 
للمؤسسات التى ترعى الإنتاج الموسيقى أن تمارس عملها كأحسن ما يكون ؟ . 

ومن المشكلات الصعبة التى واجهتها أم كلثوم وكذلك معاصروها مشكلة التحكم 
- الفنى والمالى - في الظروف التى يمارسون عملهم فيها » هذه المشكلة كانت 
موضوعا لأحاديثهم وتعليقاتهم : فى بداية اشتغالهم جميعا بالغناء خضعوا جميعا 
لسيطرة شركات التسجيلات الفنية والشركات المسرحية وسيطرة وكلاء الفناتين. ولكن 
المغنين كان الفشل من تصيبهم فى الوسط التجارى عندما فقدوا السيطرة المالية. أما 
الناجحون منهم ولاسيما أصحاب النفوذ من أمثال أم كلثوم ومنيرة المهدية ويديعة 
مصابنى» فقد قاوموا تحكم قوى خارجية فى النتائج الفنية والمالية المترتبة على عملهم. 
وقاومت اسنثمارات المصرفى المصرى طلعت حرب المتتوعة فى مجال النشاط الترفيهى 
وشركة سيتراك ميشيان العاملة فى مجال التسجيلات الفنية» قاومت سيطرة الشركات 
الأجنبية. وهى مقاومة شارك فيها آخرون على نطاق واسع» ومن هنا كان من المهم 
الإمساك بزمام اقتصاديات الإنتاج الثقافى . 

خول مؤسسات كتلك إلى هذا المجال - والذى لا ينطوى فقط على وقوع الفرد 
تحت سيطرة المئؤسسة - يربط التعبير الفنى بالعمليات المادية فى المجتمع المصرى. 
لقد ساعدت آم کلئثوم» باعتبارها فردا ذا نفوذ متزاید» فى نشأة مؤسسات النشاط 
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المىسيقى. ويتطوى عملها وعمل معاصريها فى مجال الغناء على شق سبل للعاملين فى 
هذا الخال فی فة شهدت ترات كترى وره وسل لتطتل الفا غادت ين الافرآد 
وبين المؤسسات التى ظهرت على مدى عشرات من السنين (") . 


الموسيقى "الجماهيرية" 


تستخدم کلمات مثل ”أصیل و 'تراٹی" و "كلاسيكى"' و أمتطور" فى مناقشة 
رصید أم کلثوم الغنائی. وهى كلمات ذات دلالة» لأن معظمها يحمل قى طياته إشارات 
إلى جماعات اجتماعية: فكلمة كلاسيكى ترتبط بالنخبةء وكلمة أصيل ترتبط بمن 
يظهرون التزاما بسلوكيات ومبادئ تعد مميزة للمصريين أو العرب» من الواضح أن 
أغانى أم كلثوم كانت أغانى ”جماهيرية. ولكنها لم تكن كذلك إلا بالمعنى العام جدا 
لهذه الكلمةء أى بمعنى أنها واسعة الانتشار ومحبوبة لدى عدد كبير من الناس» ويذلك 
يمكن التفريق بينها وبين مجموعات من الأغانى تتناول مناسبات بعينها أو معدة لجذب 
انتباه مستمعين ذوى ثقافة خاصة أو المتخصصنن فى الموسيقى أو مجموعات أصغر 
من لمحن دات ٠كا‏ كرفي اوه اع عل مل لال2 

ولا يطلق راسى تسمية محددة على ذلك النوع من الأغانى التى من الممكن أن 
ينتمى إليها رصيد أم كلثوم» ويفترض بدلا من ذلك أن رصيدها الغنائى ينتمى إلى 
”نوع وسط" مستمد من الأساليب الموسيقية المستخدمة فى أنواع أخرى من الغناء 
المعروف فى العالم العربى ولكنها أنواع لكل منها جمهور أصغر أو جمهور يستمع 
إليها بين الحين والحين فى مناسبات خاصة. ومن بين هذه الأنواع الغنائية: موسيقى 
البوب الغربية والمىسيقى الفنية الغربية والمىسيقى الدينية و 'المىسيقى العربية القديمة 
(التى وجدت قبل .)۱١۹١١‏ واكتشفت سلوى الشوان أن أنواع الموسيقى العربية هى: 
الموسيقى الشائعة (وتتمثل فى المىسيقى الخفيفة فى الأفلام والتسجيلات التجارية) 
والتلاوات القرآنية والأغانى الدينية والأغانى الشعبية والموسيقى الغربية. هذه الأنواع 
تتداخل ویتاثر بعضها ببعض". 

هذا الوضع من شانه أن يضاعق من صعوية التصنيف التى يواجهها الباحثون 
الغربيون وصعوية التعامل مع مفهوم 'التراث" ومفهوم الأصالة . ويعد رصدد أم كلثوم 
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الان لاغ مب ي ارام ال قاري د ارسق فة 
مويق ”الجماهدرية (البوب) والوشتقى ”القتحة “على اأوسيقى غير الفرة. 
الخصوروص . 


الرد 


المكانة التى تحتلها أم كلثوم كمغنية محترفة ليست بالأمر غير العادى فى ثقافة 
القرن العمشرين : لقد كانت امرأة موهوية وكانت تسعى من أجل الشهرة والثروة 
وأخذت تصقل مهاراتها › ولذلك أحرزت المكانة والثروة اللتين كانت تسعى من أجلهما 
ثم صارت متحدثا باسم أمة كبيرة الحجم أو ممثلة لها. ما تأثير أفراد مثل آم كلثوم. 
إذا كان لهم تأثير حقاء على مجتمعاتهم؟ وما دور الفرد ذى القدرات غير العاديةء أى 
الموسيقى "النجم؟ . 

قد أدرك علماء الأنترويولوجيا منذ زمن أن دراسة حياة الأفراد تكشف عن حباة 
المجتمع ٠‏ ولكن إعادة بناء تاريخ حياة الأفراد من خلال البحث الأنثروبولوجى غالبا ما 
تعجز عن تحقيق الهدف المرجو منها وتكشف - كما لاحظ الكثيرون - عن الباحث 
أكثر مما تكشفه من أشياء عن الفرد الذى يدرسه الباحث » أما الباحثون فى مجال 
المىسيقى العرقية فإنهم نادرا ما يدرسون الأفراد (مع أن بحوثهم الميدانية تعتمد فى 
امقام الأول على الاتصال الذى يقيمونه بينهم وبين قرد وأحد أو مجموعة صغيرة من 
الأقراد)؛ وريما كانت هذه النزعة نابعة عن حرصهم على تحاشى تفسير الثقافة على 
أساس من أعمال 'العظماء» وهى نزعة رائجة منذ زمن فى تاريخ الموسيقى 
الكلاسيكية الغربية . وعندما يحتل الأفراد مكان الصدارة فى الدراسات الموسيقية 
العرقية أو الدراسات الموسيقية الشعبيةء فإنهم نادرا ما يكونون نجوما مشهورين.(*") 
وفى الدراسات التى تجرى على الموسيقى الجماهيرية يتحول المىسيقى الناجح إلى 
موضوع لسيرة حياة فرد يتعرض فيها مجتمعه إلى تجاهل شديد أو يتعرض 
الموسيقى نفسه إلى الإقلال من شأانه بإرجاع نجاحه إلى عملية 'التسويق'. وهكذا 
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يوضع أصحاب القدرات الرفيعة وأصحاب القدرات العادية سويا من غير تمييز فى 
فئة واحدة بزعم أنه یمکن بیع آی شىء كان . 
القول بان الموسيقيين الموهويين الذين يعملون فى المجالات التجارية يباعون 
فحسب لجمهور لا یدقق فیما یشتری يبدو قولا ساذجا. فکما یقول میدلتون : 
إن المؤلفين المىسيقيين والمغنين وغيرهم ممن يشتركون في 
الإنتاج ليسوا 'عرضة للاستغلال" التام ولا هم 'واعون" أو 
"أحرار" تماما؛ فذاتيتهم - أو الظروف التى تحاط بها تلك 
الذاتية باستمرار- يتخللها عدد كبير من خطوط التألير 
الاجتماعى المتباينة والتى غالبا ما تكون متعارضة؛ الأمر الذى 
يحولهم إلى هويات فردية وجماعات متعددة تكون متداخلة فى 
أاغلب الأحيان. ولا ينطبق عليهم أو على موسيقاهم تسميات 
بسیالة مثل 'جماعی" أو آفردى" . 


ويود المرء أن يحدد أسباب تأثير موسيقيين غير عاديين من أمثال جون لينون 
وإلفیس بريسلى وديوك إلینجتون وکارلوس جاردل ورافی شانکر وجوزیف شبالالا 
وإديث بياف وأم كلثوم » وغيرهم » وذلك على أساس من ثقافة مجتمعاتهم دون إهمال 
دورهم کمشارکین يتأثرون بمجتمعاتهم. لقد تجاویت أعداد غفيرة من الناس معهم 
تجاوبا ساحقا. ولقد كانوا (ومازال البعض منهم) رموزا قوية . ويقول سايمون فريث 
- وهو على صواب فى ذلك - إن هؤلاء النجوم اللامعين جديرون بأن يسعى المرء ليس 
إلى فهم الحياة التى تكمن وراء الأسطورة فحسب - مثلما يفعل الكثيزر من 
الصحفيين وكتاب سير المشاهير - بل إلى فهم الأسطورة التى تكمن فى قلب الحياة. 
YY‏ 

مستمعیهم ( (, 

ما نحتاجه - على حد قول جيدينز - هو نظرية فى تناول الموضوع تسعى فى 
الوقت ذاته إلى إخراج الموضوع من بؤرة الاهتمام ٠‏ ولدراسة أم كلثوم نحتاج إلى 
منهج لا يقوم على استيعاب إنتاج المىسيقى وحده بل يقوم أيضا على استيعاب تلقى 
أغانيها وإنتاج وإعادة استخدام تلك الأاغانى فيما بعد » وتقدم نظرية الممارسة لنا 
نموذجا يفيد فى بحث من هذا النوع. فهاهو جيدينز» على سبيل المثال» يتعامل مع 
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الفرد على أنه كائن مفكر فاعل ويفسر أفعال الفرد بالرجوع إلى المجتمع: فليس 
للفاعل أو للمجتمم أولوية على الآخر ولكن ”كل منهما يتكون أثناء الممارسات المتكررة 
ويواسطتها. والنجوم كفاعلين اجتماعيينء ”يعيدون إتتاج [ النظم ] أو يبدلون 
أشكالها. فيعيدون صنع ما صنع من قبل على مدار ممارسة لا تنقطم.) ويهذا 
يمكن التظر إلى الفرد المؤثر - مثلما ينظر تورينو إلى ناتاليو كالديرون» مؤسس فرقة 
موسيقية مثيرة للإعجاب فى بيرو - على أنه شخص سطر اسمه فى صفحات التاريخ 
ولكن على أساس من ظروف سياسية اجتماعية... [و] جماليات ليست من صتعه 
هو" إن الفرد غير العادى لا يعمل خارج تطاق ممارسات مجتمعه. فكما يقول 
راز س آئاء الفح من أل تخار مشرو عات ق هة اق فاد ك غك 
ما هى آت من خارج الفردء ولا يقتصر هذا على الأشكال والخبرات (الاولية) المشتركة 
ولكنه يضم أيضا استجابات وصياغات إبداعية واضحة" (') . 
يختار الموسيقى المحترف الإيماءات الموسيقية وغيرها من الإيماءات الاجتماعية 

من اع عدف من الشو انو و مكرتا طا ادر كف رتك ا تايان الست كا 
متنوعةء تقر أو ترفض أن تقر بكمال ومقبولية العمل الفنى المؤدى» ومن المفترض (ومن 
الملحوظ) أن استجاباتهم تحدد العمل الفنى الذى يقدمه لهم بعد ذلك. وبيتما تجرى 
هذه الأقعال تسهم الموسيقى» كما يقول ووترمان» فى ”تجسيد الهوية" وتكون 'أحد 
العوامل التى من الممكن أن تدخل فى تنميط القيم الثقافية والتفاعل الاجتماعى "(*) 
هذه المادة الصوتية غير اللفظيةء باعتبارها إفرازا ثقافيًاء لا تعكس" قيمًا ثقافية أو 
اجتماعية بل بالأحرى» تسهم فى تشكيلها. وفى هذا الصدد يقول وليامز : 

أى نظرية ترى أن الفن انعكاس هى نظرية يترتب عليها نتائج 

ضارة أفدحها أنها تنجح - باستخدامها مجالا حسيا مقنعا 

(فيه حقًا يحدث انعكاس» داخل الخصائص المادية للضوءء عند 

إدخال جسم أو حركة فى علاقات مع سطع عاكس: المرآة ثم 

العقل) - تنجح فى قمع التعامل الفعلى مع المادةء والذى فى 

معناه النهائى يعد العملية الاجتماعية الماديةء أى أنها تقمع 

شن ان عل فت ٩‏ 1 
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إن الشاط الف فض الى اة وتا اغات شافة أكزء ونك الاعات 
التعبيرية "حركات ونزعات (أدبية أو فنية أو فلسفية أو علمية) مقصودة وهي حركات 
ونزعات "لا تتفق تماما... بأى حال من الأحوال مع مؤسسات متعارف عليها... بل 
يمكن فى بعض الأحيان أن تتباين معها إيجابيا ."“ وينبذ وليامز كلمة "اتجاه رغم 
اتصالها بكلمة ”حركة" وكلمة "نزعة" على اعتبار أنها توحى باتباع حركة أو صيحة 
حديثة رائجةء وهو ذلك النوع من الاتباع الذى يفضى» على نحو مجاف للحقيقةء إلى 
النظر إلى أعمال متباينة أنتجها فنانون لا رابط بينهم فى مجالات مختلفة فى 
مجتمعات معقدة على أنها مشتركة فى خصائص وأحدة . 
وتساعد دراسة أعمال آم كلثوم الفنية من هذا المنظور على تعيين موقعها من 

المجتمع المصرى ٠‏ وقد يكون من الممكن إدراك تأثير غنائها من خلال الصلات الوثيقة 
بینه وبين ”المعانی والقيم وهی تعاش وتحس فعليًا"» أو بنى الشعور» وهى : 

العناصر المميزة للدوافع والقيود والاتجاهات السلوكية, 

والعناصر الوجدانية المحددة التى يتكون منها الىعى والعلاقات : 

ولا يعنى هذا وضع الشعور فى مقابل الفكرء ولكنه يعنى الفكر 

باعتباره موضوعا للشعور والشعور باعتباره موضوعا للفكر: آى 

يعنى وعيا عمليا من نوع قائم الآنء فى استمرارية حية تنطوى 

على غلفقات عتتا معتى هة انتا تقرف فد الفناصن ينها 

'بتية": مجموعة تامةء تتضمن علاقات داخليةء وهى علاقات 

متشابكة ومتناقضة فى آن. معنى هذا أيضا أننا نعرف خبرة 

اجتماعية مازالت جاريةء والحقيقة أنها فى أغلب الأحيان تكون 

خبرة ا ينظر إليها بعد على أنها خبرة اجتماعية بل خبرة 

شخصية ذات طابع فردى شديد الخصوصية يجعلها كيانا 

منفصلاء ولكن عند تحليلها تتكشف خصائصها النامية الرابطة 

السائدة » ويالفعل تتكشف مستوياتها البنيوية المتدرجة (°). 
إن العمل الثقافى ”يرتبط بمساحة من الواقع أوسع كثيراً من تجريدات الخبرة 
الاجتماعيه و"الاقتصادية"... فالناس يستخدمون مواردهم الطبيعية وال مادية لأى 
غرض يعده المجتممع 'استمتاعا بوقت الفرا غ" وترويحًا عن التفس" وفنا وهذه من بين 
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العناصر التی یتالف منها 'تکوین اجتماعی وٹقافی لابد - لکی یكون موثْرًا - أن يمتد 
إلى مساحة الخبرة المعاشة كاملة ويشملهاء فيشكلها ويتشكل منها." والأعراف الفنية 
“وال تذركها من حال التشاط الفتى زالخدية المحداؤل عى النخاط الق > هى 
علاقات ترسخة ٠‏ هده اكنات السمعة للخاة الإجتماعنة شطل مقفول الأتخراف 
فی اتكاه المرئى فى يكل الخقائق القافية (٠‏ وتف أنخادا جددة لتفسدرات 
العرف الاجتماعى . 


قضايا اجتماعية 


كجزء من العرف الاجتماعى» كان تشكيل الأساليب المىسيقية وتقييم الأداء 
المونقى ا اة فسات دات كل با ىقى خر من فة آأكر وهل مكة 
الخدت فی مض شو ام اکان تدا تکتو لوحا آى تدا اجشاعتا ان اقتضاددا او 
سياسبًا أو ثقافيا » وكانت المناقشات فى هذا الشأن تزخر بتفصيلتا دقيقة وتحفل 
بشروط ومحاذير معقدة. ولم تكن القضية الجوهرية فيها "هل تعمل من أجل التحديث؟" 
بل كيف؟ . معظم المشاركين فى المناقشات سلموا بصلاحية الموارد الأجنبية (والتى 
كانت بالنسبة الى الموسيقيين» وسائل مثل الساكسفون والكلارينيت والأجهزة 
الإلكترونية والتنويت) » وقلة قليلة أيدت نبذ جزء من 'الجوهر" المصرى. ويعد عرض 
لبلى الحمامصى لجذور المشكلة مثالا على الكثير من الكتابات التى ظهرت فى مصر 
فى هذا الصدد : 

أدت سهولة تحقیق النصر العسکری [الفرنسی فی عام ]١۹۸‏ 

واستعراض الفرنسيين لما كان لديهم من علم وتكنولوجيا إلى 

القضاء تدريجيا على الرضا الذاتى الذى كان يتصف به 

المجتمع المصرى القليدى » ويتعريض المصريين لأساليب إدارية 

جديدة وتعريضهم لمعتقدات سياسية ومفاهيم تعليميةء أوجد 

الفرنسيون أول دلائل على نشاة حالة عقلية مارس المصريون 

فيها التساؤل حول مكنون الذات والتشكك فى الذات وكانت 

باعثا مهما على التغيبر “). 
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حالة التساؤل هذه والتى لم تفض إلى تقبل الذات تماماء شاعت فى الأحاديث 
التى أفضت إليها أئناء سعى المصريين إلى ابتكار حلول لمشكلة التحديث الذى بات 
ضروريا حتى يمكنهم أن ينتزعوا ويحتفظوا بزمام الأمور فى حياة كل منهم وفى حياة 
مجتمعهم فى موأجهة الهيمنة الاقتصادية والسياسية وكذلك الهيمنة الثقافية التى كان 
من المحتمل أن بتعرضوا لها. وحتى هذا اليوم لم يتيسر التوصل إلى حلول نهائية 
لهذه المشكلات ٠‏ ولذلك فإن ”التحديث" و التغريب" وغيرهما من الأمور المتعلقة بالتغيبر 
يجب تفسيرها على أنها محاور تدور حولها المناقشات وليس على أنها أفعال أو 
عمليات تم إنجازها أو مازالت جارية . 

فا الکن = و کاو ل کو = الا تفر فیا ادال بالاتی الفرنی گن 
لا نغفل مصادر الابتكار الأخرى » فمنذ سنوات أبدى جاك بيرك ملاحظة قال فيها إننا 
بتر كرا على تاقنر الفرت على القرق الط تل ف ال0 ووك 
الدراسات الأخيرة صدق قصده بهذه العبارة » فقد كتبت نيكى كيدى فى تقديمها 
لمجموعة من المقالات فى تاريخ نساء الشرق الأوسط تقول : ”فى القرنين الماضيين كان 
المسلمون الذين تتطبعوا بالطبع الغربى هم أفراد الطبقتين المتوسطة والعليا الذين 
ربحوا من اتصالهم بالغريبينء أما الجماعات الاكبر حجمًا والأقل وضوحًا رغم ذلك 
فقد كانت ترى أن التغريب على وجه العموم أمر غير مقبول."“ إذن فالانشغال التام 
بالموارد الغربية يجعلنا نولى اهتمامنا فقط إلى شريحة صغيرة من إجمالى السكانء 
وهى شريحة تتألف عادة من سكان المدن أو من النخبة . 

وبذلك نكون عرضة للتغافل عن الدور القعلى العناصر الأجنبية إذا كان قد تم 
الأخذ بها وتطويعها وضمها إلى مكونات الحياة الاجتماعية » فمن زاوية قضايا الحركة 
النسائيةء تشير الباحثة سينثيا نلسون - وهى باحثة فى مجال الأنثروبولوجيا - إلى 
أن استراتيجيات النساء اللائى تطبعن بالطابع الغربى إلى حد ما لم تكن مستوردة 
بةدر ما كانت ناتجة عن اتصال تاريخى فعلى بين مصر والغرب."'*) فمجرد الأخذ 
بالأساليب الغربية ولا سيما التكنولوجيات التى اعتبرت نافعة» لم يفض تلقائيا إلى 
موسيقى 'مكتسية بالطابع الفربى" فى نظر المصريين » فالأساليب الموسيقية التى 
تولدت عن ذلك سلكت.» بالأحرى» ”مسارات محددة فى ميدان الحداثة."" ويالمثل كان 
بدو أولاد على» والذين عاشت ليلى أبو لغد بينهم : 
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يرتدون ساعات لامعة وأحذية من البلاستيك ويستمعون إلى 

الراديوهات وأجهزة التسجيل ويستخدمون الشاحنات التويوتا 

الصغيرة فى تنقلاتهم» وعكس ما كنت أعتقد» لم يكونوا ينظرون 

إلى هذه الأشياء على أنها علامات تدعو إلى التخوف من أنهم 

كانوا فى سبيلهم إلى فقدان هويتهم كجماعة ثقافية... لأنهم لا 

يبحددون هويتهم على أساس من طريقتهم فى الحياة فى المقام 

الأول - مهما كان قدر اعتزازهم بالبدارة الرعوية وقسوة 

الصحراء - ولكنهم يحددونها على أساس من بعض المبادئ 

المهمة التى ينبنى عليها التنظيم الاجتماعى .°١‏ 
تكشف قحص الب القضية عن مبادى وممارسات وتقييمات مهمة على صلة بمواد 
التعبير الثقافى . 

إن ما تكشف عنه الدراسة الحالية يتصل بتنظيم الحياة الاجتماعية ككل. ففى 

معرض تحلىل تيموتى ميتشل ال مقنم لقاهرة ما قبل العصر الحديث يصف القاهرة 
بأنها أوضع بلا أطر": 

كانت المدينة ناتجة عن توزيع الفراغات والأسوار توزيعا يشكل 

وجودا ماديا متصلا ‏ وكان الوضع داخلها يتوقف على الحفاظ 

- داخل هذه الأسوار - على العلاقات السليمة بين الاتجاهات 

والقوی والحرکات؛ ولیس علی قدرتھا على أن تجسد - فی شكل 

مادى - وجود خطة غير مادية أو معنى غير مادى كان أيهما قد 

حدد خصائصها سلفاء لقد کان وضعا بلا اطر( "۴ . 

ويسعى ميتشيل إلى البرهنة على أن "التأطير" المادى والفكرى كان (وربما 

لايزال) أمرًا أساسيا فى الهيمنة الأجنبية على مصر. ويعالج تحليل الأطر لدى 
إيرقينج جوفمان وتفسير الاستماع إلى الموسيقى لدى ستيفن فيلد عمليات مماظة. 
وتوحى لغة ”الأطر" و ”الحدود" و ”التحركات التفسيرية" التى يستخدمها فيلد بوضوح 
معالم المستمع وقصدية اختياراته ويبدو أنها تضع قيودا على تفسيرات المستمعين.(°*) 
وفى المقابل يلاحظ ميتشيل - وهو على صواب فيما أعتقد - وضعا شائعا قى 
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الأنثروبولوجيا وعلم الموسيقى العرقية يتصف على ما يبدو بمرونة آكبر مما تسمح به 
لغفة حدود تخوم وأطر الفكر. وإذا استخدمنا منظورا مماثلا فى دراسة الحياة 
الموسيقية فسوف نرى وضعا مرنا متاظراء وهو وضع ثقافة الطرب» والذى قيه تنبئ 
القوى والحركات والعلاقات بين المغنى والجمهور بمنتج موسيقى يختلف كثيرا عن حقل 
موسيقى غربى» على الرغم من استخدام هذا المنتج للأوركسترات والإلكترونيات . 

وأخيرًاء فإن صوت مصر" هذا كان صوت نسائيا. والحقيقة أن حياة آم كلثوم 
الغنائية ف كل من المغنيات المعاصرات لها تتحدى التصورات الشائعة عن النساء 
العربيات كنساء مذعنات محجويات صامتات محجبات ٠‏ وهؤلاء الذين ليسوا على علم 
بالشرق الأوسط قد يتساعطون كيف أمكن لامرأة أن تكون مثالا على ما تحقق قى تلك 
المنطقة من إنجازات ثقافية . 

لقد درس باحثون كثيرون آخرون ما للنساء من مكانة ومتجزات فى المجتمعات 
العربية.) ويضيف المغنون أصحاب النجومية إلى النسيج الاجتماعى ج خوط 
متالقة؛ إنهم بشكلون شريحة سكانية صغيرة وفريدة من نوعها فى مجتمم القرن 
المشرين ولكنها شريحة ذات وجود ملحوظ بقوة. وعلى النقيض من ن ذلك قفى 
مجتمعات كثيرة يشكل الموسيقيون - رجالا ونساء - شريحة سكانية هامشية: والمرء 
يتوخى أشد الحرص وهو يستخدم المعلومات المتوفرة عنهم فى إطلاق أحكام عامة 
بشأنهم. إن نظرة إلى الحياة الفنية لكل من مغنيات القاهرة (وراعيات الفن وسيدات 
الأعمال) تضيف ألوانا جديدة إلى اللوحة التى تصور أنشطة النساء العرييات 
ومجالات نشاطهن ونفوذهن وحضورهن البارز فى معظم الأحيان فى الحياة اليوميةء 
ويكشف عالم الغناء عن معلومات تتصل بجنس المغنی» ذكرا كان أم أنٹى» داخل هذا 
العالم وفى الحياة العامة بوجه عام . 

إن الكلمات والعبارات المجازية أو "خيوط المفاهيم"") - الأفكار التى نسجت معا 
طوال الفترة التى شدت فيها أم كلثوم بأغنياتها - صارت الأساس لتقييمات مهمة. 
وليس من المحتم أن تحدد بنية كما أنها ليست جميع الخيوط التى تشكل نسيج 
الأحكام المىسيقية التى نجدها فى الأحاديث التى تدور حولها. ولكن مما 'يستطيع 
المرء أن يصف مجموعة مترابطة بعينها من الأساليب والأعراف بأنهاإيطالية دون أن 
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بفترض سلا وجود کا کا کا 0 کار اا ع کل او کو 
و تشکل نسیج الهوبة المصرية" أو نسيج ج "الهوبة العريية » وكل هوية منهما تقد 
مجتمعها ارد الي م الله الح ج كى ف و نب اي 
معبنةه؛ ویکشف بوضوح عن تکامل أسلويى من السپل ادراکه داخل الثقافةء ويذلك 
تسهم حصيلتها الغنائية قى نشأة نزعات موسيقبة وتقافية متصلة بمؤسسات 
الا ا 

وة اراس جف فشي الضوت الومسفى واكام التالنة إلى الظررف 
الا الى تخبط اة الف والستجعن وهي اروف الى هم فن تة را 
الأفعال وفى تعليل نتائج النشاط الموسيقى. وآمل أن أتمكن من قراءة الممارسة 
امسيقية التی تعد جز لا يتجزا م E e‏ 
العناصر المكونة لكل منهما . 


4] 


الفصل الثانى 


طفولتها فى دلتا النيل 


لم تكن طفولتى مختلفة عن طفولة الكثيرين من أولاد بلدى.() 
[ترجمة عكسية] 


"من المشايخ" 

ولدت أم كلثوم لأسرة فقيرة فى قرية صغيرة» تاریخ مولدها غير معلوم على وجه 
الدقة. ولكن من الاحتمالات المعقولة أنه الرابع من مايو من عام ٤٠۹٠ء‏ وهو التاريخ 
المدون فى إحدى صفحات دفاتر المواليد بمحافظة الدقهلية.") كان أبوهاء الشيخ 
المليجى» (المتوفاة فى .)۱۹٤١‏ ربة بيت.) وعندما التقى الملحن زكريا أحمد بالشيخ 
إبراهيم فى عام ٠١١١۷‏ وصفه زكريا أحمد بأنه "رجل قوى الإيمان شديد 
القاهرة.) تولت والدة أم كلثوم رعاية الأطفال: أم كلثوم وأختها سيدة» والتى كانت 
تكبرها بعشر سنوات » وأخيها خالد. والذی کان یکبرها بسنة وأحدة. وصفت اَم 
كلثوم والدتها بأنها كانت سيدة تعيش حياة بسيطة وتغرس فى أطفالها الصدق 
والتواضم والإيمان بالله.) وتعبر كلمات أم كلثوم فى وصف والدتها عن المثل الأعلى 
للمرة المصرية الصالحة . 
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كانت الأسرة تسكن قرية تماى الزهايرة بالقرب من مدينة السنبلاوين بمحافظة 
الدقهلية بالدلتا . كانت القرية تتألف من حوالی ۲۸۰ بيتا بسكنها ٠٠٠٠١‏ شخصاء أى 
حوالی ستة آشخاص فی کل بیت. وصفت أم كلثوم قريتها فيما بعد باتها : 
قرية متواضعة . لم یکن على مبنى فيها يزيد عن دورين . وکان 
ولم يكن فى القرية كلها غير شارع واحد يتسم لكارتة العمدة .. 
وكنت أغنى فى القرى المجاورة » وكلها قرى صغيرة » وكنت 
أظن أن مدينة السنبلاوين أكبر مدينة فى العالم وكنت أستمع )لا 
بقوله الناس عنها مما أستمم الآن لأخبار عن نيويوك أو لندن 
أو باريس." [ترجمة عكسية] 
كان متزل أسرة أم كلئوم منزلا صغيرا وكان مبنيا من الطوب اللين. ولم تكن 
الأسرة تملك أى شىء آخر . 
عندما بلغت أم كلثوم الخامسة من عمرها بدأت تذهب إلى كتاب القرية مثل 
أخيها خالد » وعندما توفى الشيخ الذى كان يعمل بالكتاب نقل الأطفال إلى مدرسة 
قرية تقع على بعد عدة كيلومترات. وظلت أم كلثوم تذهب إلى هذه المدرسة لمدة ثلاث 
سنوات 0 . 
اشتمل التعليم الذى تلقته أم كلثوم فى الكتاب - وهو ذلك النوع من التعليم الذى 
كان يتلقاه جميع أطفال الطبقة العاملة من أبتاء جيلها الذين حظوا بنعمة التعليم - 
اشتمل أولا وقبل كل شىء على حفظ القرآن » فاكتسبت هى وزملازها مقدرة على نطق 
لغة القرآن» وإن كانت مقدرة بسيطة . والأهم من هذه المهارة فى حد ذاتها أنها أدركت 
القيمة التى يكتسبها من يحفظ القرآن ويجيد نطق النص وتقسيمه إلى عبارات منغمة . 
بقرء القرآن جهرا دائما إلا فيما ندرء ويقتضى تعليم قراءة القرآن - حتى فى 
مراحله المبكرة - تدريب الدارس على نطق الكلمات بعناية بل ونطق الأحرف كل منها 
على حدة ٠‏ وتوضح كريستينا نلسون فى دراستها الممتازة عن هذا الموضوع أن 
"الوحدة التركيبية الأاساسية فى التلاوة هى العبارة التى يعقبها وقفة". والعبارة التى 
تقال فى نفس واحد تعد من الخصائص المهمة للتلاوة » ويقتضى تجويد القرآن عناية 
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خاصة ببنية العبارات ويالوقفات التى تسمح بالشهيق فى لحظات مناسبة حفاظا على 
معنى العبارات والجمل من التحريف» وتقتضى قواعد التجويد كذلك نطق الصوائط 
نطقا خاصا إذا سبقتها صوامت مثل الحاء والضاد والصاد . 

هذه القيم بالإضافة إلى المهارات الأساسية فى القراءة والكتابة ومعايشة شيخ 
الكتاب يوما بعد يوم شكلت ذخيرة مشتركة من الخبرة لدى الكثيرين من جيل 
أم كلثوم» لم يكن تعليم البنات بأى حال هو القاعدة فى ذلك الحين » ولكنهن لم يحرمن 
من الذهاب إلى الكتاب ‏ لقد ذهبت أم كلثوم إلى المدرسة مم اثنتين من بنات القرية 
على أقل تقدير» ويرد ذكر البنات اللائى كن يذهين إلى المدرسة فى كتابات تعود 
إلى النصف الأخير من القرن التاسع عشر (). 

كان والد أم كلثوم يضيف إلى دخله الضئيل من المسجد بتأدية الأغانى الدينية 
فى الأفراح وغيرها من الحفلات التى تعقد فى قريته وفى غيرها من القرى المجاورة. 
كان يؤدى هذه الأغنيات بالاشتراك مع ابنه خالد وابن أخيه صابرء وتقول أم كلثوم 
إنها كانت تسترق السمع وهو يدرب أخاها على أداء تلك الأغتيات فحفظتها عن ظهر 
قلب» وحين اكتشف الشيخ إبراهيم ما فعلته وأدرك أن صوتها كان فريدا فى قوته. 
حينئذ طلب منها أن تحضر الدروس التى يلقنها لخالد . 

فيما بعد وصفت أم كلثوم حفظها لهذه الأغنيات بأنه كان يعتمد على تقليد 
والدهاء فى تشكيله لنهايات الكلمات وفى نطقه» مثلما يحفظ الطفل جدول الضرب دون 
أن يفهم منه شيئا؛ إذ قالت: كنت أغنى كالبغبغان" () . 

بدأت أم كلثوم غناعها فى قريتها بالغناء فى بيت العمدة فى إحدى المناسبات. 
وذلك لمرض أخيها خالد؛ ولذلك اشتركت فى الغناء وكأنها الصبى الغائب. كانت 
الذخيرة الغنائية للأسرة تتكون فى المقام الأول من الأغنيات الدينيةء ومن بينها أغنيات 
تحكى السيرة النبوية » كان المنشدون فى طفولة أم كلثوم يؤلقون هذه القصة" من 
الكثير من الآيات القرآتية والأشعار المغناة فى شكل الأجناس الغنائية المعروفة باسم 
التواشيح والقصائد المتصلة بحياة الرسول ٠‏ كان المنشد ينتقى لغنائه عددا من 
العناصر » وكان أسلوب الأداء المستخدم فى ذلك الحين فى تغير دائم» فانتقل من 
الإلقاء النثرى إلى الإلقاء ا منغم إلى حد ماء وذلك فيما يبدو بتأثير من اثنين من رجال 


45 


الأزهر كانا من أشهر منشدى الأغنيات الدينية هما إبراهيم المغريى وزميله إسماعيل 
سکره و الدع کان فر هه فا كان ١‏ ته ادها ل اقا ل حا ها وان 
احترامه» وقاما بتطويرالأداء فى اتجاه المزيد من التلحين.”) واحتفت الممارسة 
الموسيقية العربية بالتجديد الذى أدخلاهء فتقليد النماذج الفنية المىروة تقليدا دقيقا 
بدا شيئًا باهتا بالمقارنة بالأسلوب الذى صار فيه للمنشد صوت معاصر يكسبه 
شخصبة متفردة . 
جرت العادة فى ذلك الحين أن يؤدى الرجال تلك الأغنيات الدينيةء ولكن بعد ذلك 
برعت النساء فى تأديتها فأخذن يغنين - وهن يرتدين النقاب قى بعض الأحيان - 
أمام جمهور من الرجال وجمهور من النساء.("' وكانت المصاحبة الغنائية هى 
القاعدة. وكان من المألوف أن يتبادل المنشد الرئيسى الإنشاد مع مجموعة صغيرة من 
المنشدين.' ثم بدأ المنشدون الدينيون فى القاهرة يستخدمون آلات موسيقية مثل 
الكمان والقانون بدلا من المصاحبة الغنائية أو بالإضافة إليها . 
كان الإنشاد الدينى يعد ملائمًا مناسبات مختلفة كثيرة: الأعياد الدينية الإسلامية 
- ومن بينها ليالى شهر رمضان المعظم والاحتفالات العامة فى ذكرى مولد الرسول 
وفى موالد الأولياء - والأفراح وحفلات الطهور والسبوع والاحتفال بوفاء النيل » وكان 
المنشدون فى أغلب الأحيان من أمثال والد أم كلثوم» أى منشدين محترفين» بمعنى أن 
الناس کانوا يعترفون بهم كمنشدين محترفين ويستأجرونهم من داخل أو من خارج 
القرية أو المدينة التى يعقد بها الاحتفال ثم يدفعون لهم أجرا فى مقابل عملهم . 
كان لتلارة القرآن مكانة خاصة فى الثقافة المصرية فى الحياة العامة» وكان 
الناس يستمدون من سماعهم للقرآن قوة واطمئناناء وكانت أيضا جزءا من التعبير 
الدينى والتعليم الدينى فى كل مكان » ثمة الكثير من الوصف لمثل هذه الأمور» ومن 
بینها ما یلی : 
کان جدى قارئًا للقرآن فى إحدى القرى» وقراءة القرآن فن بديع 
وجميل فى أعين القلاحين» فهم يحبون الاستماع إلى القرآن. 
وعندما يعثر أحدهم على قارئ حلو الصوت ويحضره ليقرأً 
القرآن فى إحدى مناسباته تسرع القرية بالكامل للاستماع إليهء 
ويجلس الرجال حوله بينما تجلس النساء على أسطح المنازل أو 
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يقرا القرآن . [ترجمة عكسية] 
"الاستماع إلى قارئ جيد يعد أمرا ممتعا لدى جميع الناس " وتضيف أن الاستماع 
إلى القرآن - بالإضافة إلى عدد قليل من أشكال الترويح الموسيقى المحلية - كان 
إحدى الوسائل النادرة المتاحة للفلاح التى لم تكن تخضعم للرقابة أو العقاب أو 
الشدرا ئت أو المضادزة غل اکس من کل شي آخر كان حور ٠‏ وكما قول 
نلسون : 
صوت التلارة الذی یسمع فی کل مکان يعد جزه جوهریا من 
إحساس المسلمين بثقافتهم ودينهم حتى قبل آن يكون بإمكانهم 
التعبير عن هذا الإحساس بوضوح؛ وياستماعهم لتلارة القرآن 
يشتركون في خبرة مع المعنى تتجاوز آنية الصوت الذى 
يسمعونه أو المناسبة التى يحضروتها . 
إذن كانت الموسيقى التى تعلمتها أم كلثوم من أبيها - تلاوة القرآن والإنشاد الدينى - 
مالوفة لجميع المصريين. أيا كانت خلفيتهم الاجتماعية الاقتصادية وأيا كانت المنطقة 
التى يعيشون فيها » وكان بإمكان الكثيرين تلاوة القرآن تلاوة سليمة حتى وإن كانوا 
عاجزين عن التعبير عن قواعد التلاوة بعبارة واضحةء وكان عدد أكبر بكثير على وعى 
بمتى تكون التلاوة سليمة.) لقد كانت التلاوة والإنشاد الدينى جزءا مهما من التعبير 
الثقافى المشترك غ و ا ف ارده ترا 
وبقول محمود الحفنى: کان لتلارة القرآن والإنشاد الدينى ومدیح الرسرول نجوم 
تجاوزت شهرتهم ومكانتهم فى ذلك الوقت ما كان لغيرهم من شهرة ومكانة.".') كما 
أن معظم المطربين الذين كانوا يعملون فى القاهرة كانوا فى مبدأً الأمر ممن يقرأون 
القرآن. ومارسوا العمل كمحترفين فى المجالين. فقد كانوا يغنون قصائد الغزل 
وينشدون التواشيح الدينية ‏ ومن بين هؤلاء عدد من أشهر أهل الغناء فى ذلك الزمنء 
ومنهم يوسف المنيلاوى وسلامة حجازى. وكان عدد من المطريين الناشئين يتعلم 
الغناء على منشدی الطرق الصوفية» سيما الطريقة الليثية؛ إذ كانت معروفة بجمال 
تعبيرها الموسيقى ". 
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وأيا كانتت الصلة بين مطرب معين ويين طريقة من الطرق الصوفية. فإن الصلة 
الاجتماعي الدةة الأترى كانت بن الطرت وين طف أشكال الإسلاح التي 
يمارسها عامة الناس. قلدى هؤلاء كان الإسلام يتكون من سلوكيات لا هى متفقة مع 
صحيح الدين ولا من الواضح أنها صوفية. سلوكيات تشترك فيها جماعات كاملة 
وترتبط بالحياة فى مصر على وجه العموم."" وكان الأشخاص الذين يتصفون بخلفية 
كهذه يعدون "من المشايخ٠‏ أى أقراد يشتركون فى خبرة تعليمية ودينية واحدة. وكان 
يعتقد أن الشيخ منهم بمقدوره أن يحسن تلاوة القرآن وأن يجيد اللغة العربية 
القض وان رى درا عن الترات الاين اليري ولامعا النعن وهن ضرت 
أم كلثوم ومظهرها أدرك مستمعوها الأوائل على الفور نها من المشايخ. آى تربت بينهم . 
لقب شيخ" كان يمنح لمختلف الشخصيات العامة وعلى الرغم من أنه يستخدم 
فى مجالات غير دينية (كأن يطلق على أحد سكان القرية اسم ”شيخ البلد)ء فالمعتاد 
أن يكون للقب إيحاءات دينية. والشيخة كانت امرأة متعلمة متفقهة فى الدينء وريما 
مارست تلاوة القرآن. وكان اللقب يمنح للكثير من الأشخاص على اختلافهم» من 
القرويين البسطاء مثل والد آم كلثوم إلى علماء الأزهر الشريف» معقل الدراسات 
الإسلامية منذ ألف عام. وتوضح قصة حياة أحمد عرابى - زعيم المقاومة الملصرية 
ضد البریطاتیین فى ۱۸۸۲-٠۸۸١‏ - المدى الذى يمكن أن يصل إليه المشايخ وفكرة 
الناس عنهم فى المجتممع المصرى: كان الشائع أن يصف الناس أحمد عرابى وأن 
بتذكروه كضابط بالجيش تعلم فى الأزهر وابن شيخ إحدى القرى ("). 
وتوضح عفاف مارسوت أن علماء الدين فى القرنين الثامن عشر والتاسع 
عشر کانوا من : 
المعلمين والمثقفين وأهل الفكر فى ذلك العصر » وكانوا يعملون 
فى مجالات علمية عديدة» وكانوا متصوفة وأدباء وفنانين › 
وكانوا يواسون المكلومين والمحرومين ويسلون النصح إلى 
أصحاب الجاه والسلطان - وفى بعض الأحيان كانوا يدافعرن 
عن الفقراء والمظلومين › والخلاصة إنهم كانوا موجودين 
فى جميع المجالات ويؤدون أدوارا على جميم المستويات 
الاجتماعية .... وكان معظم علماء الدين البارزين من أصول 


ريفية "). 


48 


وتضيف مارسوت أن مكانتهم تضاءلت فى النصف الأخير من القرن التاسع عشر 
وفى القرن العشرين ٠‏ إلا أن انطباع المصريين عن عالم الدين ظل راسخا فى أذهان 
الكترين مت اعا رهم قي مم الأخانء رمن ف با مرحد فا اسلطاة: ۽ 
الالكتاذل لى الح من فرهن الحطيع : كان هذا الإنطنا ع انطتاعا جوا مقا كان 
انطباغا رشا ققد كان لصوت المشابخ وقم همير . 

اثنان من أهل الطرب نالا إعجاب الكثيرين وتعد حياة كل منهما الفنية مثالا على 
کل من کان من المشایخ فى المجال الموسیقی هما درویش الحریری )٠۹٥۷-۱۸۸۱(‏ 
وعلی محمود .)۱۹٤١ - ۱۸۸١(‏ لقد عاشا وعملا فى الأحياء القديمة من القاهرة» تعلم 
كل منهما فى طفولته قراءة القرآن والتحق بجامعة الأزهر فيما بعد» وهناك درسا 
النحو والفقه والشريعة وأصول التجويد. وصار كل منهما يكسب قوبه بتلاوة القرآن. 
ثم درس الحريرى مبادى الموسيقى على أحد ملحنى المسرح الغنائى ويعد ذلك بدأ فى 
تلحين الموشحات ثم صار معلم الكثيرين من زملاء أم كلثوم» ومن بينهم زكريا أحمد 
ومحمد عبد الوهاب ٠‏ أما على محمود فقد ظل يقرأ القرآن وفى ذات الوقت صار يقدم 
جميع أنواع الإنشاد الدينى وقصائد الغفزل» وقد سجل معظمها على أسطوانات 
وأداها فى الإذاعة ("). 

لم يضمن بريق المظهر الدينى الذى اكتسى به المشايخ النظر إليهم بعين الرضا 
فى جميع الأحيان » صحيح أنهم نالوا احترام الناس على وجه العموم؛ ولكن تردى 
بعضهم فى الخطاأ جعلهم هدفا للانتقاد والسخرية. ومن أمثلة ذلك المسرحية العربية 
المقتبسة من مسرحية موليير أطرطوف ٠‏ وفيها كانت الشخصية الرئيسية باسم الشيخ 
و ا لي اق ا رادلل وتي اة لذا كل م 
آم كلثوم وطه حسين ملاحظات انتقادية عن المشايخء وهى آراء شاركهما فيها 
الكثيرون. فالخلعى» على سبيل المثال» قد انتقد مشايخ المويسيقى بشدة لجهلهم وسوء 
سلوكهم واصفًا إياهم بأنهم "شيوخ منفرون ينصرفون عن قراءة القرأن إلى الغناء 
وهم لا يفقهون فيه شيئا." وأنهم عرضة للأخطاء ويميلون إلى الانحناء إلى الأمام... 
وتحريك أيديهم وأقدامهم وهم يتطوحون ويجهدون أنفسهم فى الفناء حتى ترى عروقهم 
نافرة وأعينهم جاحظة "“) . 
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ورغم ذلك كان أداء المشايخ الغنائى وسلوكهم بوجه عام من الأمور المألوفة التى 
بقدرها الكثيرون من جميع الفئات» حتى بين غير المسلمين » فعندما سئل الملحن 
اليهودى داوود حسنى فى مؤتمر الموسيقى العريية الذی عقد فی عام ۱۹۲۳۲ عن رأيه 
فى غزو المؤئرات الغربية للموسيقى العربية قال: طالما بقى القرآن بقيت المىسيقى 
العربية." ويالمثل رأى عازف الكمان المسيحى سامى الشوا فى التواشيح والقصائد 
الدينية مثلا يحتذى فى الموسيقى المصريةء جزءا من الثقافة المشتركة بين جميم 
المصريين ™( 

لم يكن مشايخ الموىسيقى المغنين الوحيدين فى البيئة التى عاشت فيها أم كلثوم؛ 
ففنانو المواويل كانوا يشتركون معهم فى إحياء الحفلات العامة والموال هو أغنية عامية 
متعددة الأنواع ترتبط فى معظم الأحيان بالثقافة المىسيقية الريفية ‏ وغناء الموال 
كان يسبقه فى معظم الأحيان ارتجالات يقول فيها المغنى "يا ليل يا عين'» وتسمى 
"الليالى" » وكان الموال ذاته يزدى بمصاحبة الطبول وضرب الكفوف والمزمار المزدرج 
والأرغول» أو أى عدد أصغر من هذه العناصر, وكانت هذه الآلات تستخدم أيضا فى 
عزف موسيقى الرقصات الريفية مثل رقصة التحطيب التى يؤديها الرجال فى الكثير 
س الاحتفالات العامة. أما غناء القصص اللحمية العربية القديمة» مثل سيرة بنى 
هلال. والتى كانت تحكى بمصاحبة الطبل أو الربابة - ووصفها لاين فى منتصف 
القرن التاسع عشر - فقد ظلت على حيويتها فى القرن العشرين (. 

قد تدرب المصريون على عزف الموسيقى العسكرية الأورويية فى الجيش فى عهد 
محمد على» وأدخلوا تعديلات على الآلات النحاسية وقدرا أقل من التعديل على أسلوب 
العزف العسكرى» مما أكسب الموسيقى العسكرية شعبية خاصة بها. فلقد شاهد 
بعض الأجانب فی عام ۱۹۱۳ فرق تة ن الغ المتعارف عليه" وأوركسترا 
لموسيقى القرب فى احتفال بذكرى مولد السيد البدوى فى مدينة طنطا » بوفى العقدين 
الأول و اقات من القرن العشرين كان أحذ حجان اللات الموستفة: عى لحت الله 
يشكل مجموعات من عازفى اللات النحاسية للعزف فى المناسبات العامة والحفلات 
الخاصة الكبرى فى جميع أنحاء مصر. وصارت الذخيرة الموسيقية التى تعزفها هذه 
المجموعات تعرف باسم ”مزيكة حسب الله" واكتسبت شعبية عارمة لعدد من السنين . 
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هذه الأنوا ع من الموسيقى شكلت معا جز من طفولة أم كلثوم. ونالإضافة إلى 
ذلك صار الأداء الموسيقى يتم من خلال وسبط؛ فقد. صار بإمكان أم كلثوم وصديقاتها 
أن نتمعن إلى أسطوانات الفوتوغراف. فحقظة عددا من الأغثنات من الأسطوانات 
الى تععتها فى حت ايخ الحمتة: والتي كانت متها فى امرس ١‏ لذ هرت 
صناعة التسجيلات الموسيقية التجارية فى مصر فى وقت مبكر وسرعان ما نمتء 
فلقيت إقبالا جماهيريا كبيرا كإحدى وسائل الترفيه الموسيقى. (" وكانت الصحف 
تنشر إعلانات عن أجهزة الفونوغراف والأسطوانات التى بدأ المصريون يحصلون 
عليها بالبرید من لندن فى وقت مبكر» ابتداء من عام ۱۸۹۰ ٠‏ ويد إنتاج أسطوانات 
الأغانى المصرية فى عام ٤٠۹٠ء‏ وضمت قائمة شركة آودیون لعامی ١۹۱٤-۱۹۱۲‏ 
أربعمائة وخمسين أسطوانة تم تسجيلها محلياء من بينها تلاوات قرآنية وأغان من 
مختلف الأنواع. ويدأت شركة جراموفون للتسجيلات تمارس عملها فى مصر فى عام 
۲۳ وپحلول عام ٠۹٠١‏ كانت الشركة قد أصدرت ما يزيد عن ألف ومائة أسطوانة 
مصرية. وظهرت شركة باتيه وشركة كولومبيا وشركة بيضافون اللبنانية فى العقد 
الأول من القرن؛ ثم أنشأً سبتراك ميشيان شركة مصرية ". 

انخفضت أسعار أجهزة الفونوغراف تدريجيا حتی صارت فی متناول أغلبية 
أفراد الطبقة المتوسطة.7 والأهم من ذلك أن الناس كانوا يشتركون فى استخدام 
تلك الأجهزة» فقد ظهرت فى المقاهى وغيرها من المحال العامة ويذاك من لم يكن 
باستطاعته شراعها كان بإمكانه سماع ما يصدر من أسطوائات جديدة» وكانت الأسر 
التى تملك جهاز فونوغراف تدعو الأصدقاء للاستماع إلى الأسطوانات." وكا 
الناس حتى فى القرى الصغيرةء مثل قرية أم كلثوم» يستمعوت إلى الأسطوانات . 

قالت أم كلثوم فيما بعد إنها لاتزال تذكر قصائد من تسجيلات الشيخ أبو العلا 
محمد. والذى صار راعيها ومعلمها الأول فى القاهرة. وحفظت عدا من أغنيات الحب 
الشائعة فى تلك الأيام. ومن بين الأغنيات التى كانت لا تزال تذكرها أغنية يقول 
مطلعها ”أبويا زرع لى جنينة كلها برتقان" و ”البحر بيضحك" لسيد درويش 
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خبرة الاداء 


بعد وقت قصير من ظهور أم كلثوم لاول مرة كمغنية - فى بيت عمدة قريتها - 
عندما كان عمرها ما بين الخامسة والثامنة جاعتها دعوة للغناء فى احتفال قى إحدى 
القرى المجاورة. وحصلت على عشرة قروش (خمسين سنتا تقريبا) نظير غنائهاء وهو 
مبلغ يساوى نصف أجر والدها الشهرى من عمله بمسجد القرية > ضم هذا الحقل 
مدعوين من مدينة الستبلاوين المجاورة. وهؤلاء طلبوا من والدها أن يحضرها إلى 
حفلاتهم ‏ وذاع الكلام عن تلك الطفلة الصغيرة ذات الصوت القوى التى تغنى أغانى 
المشايخ." ولصغر سن آم كلثوم وصوتها الفريد فى قوته صارت عنصر الجذب فى 
الفرقة . 

كان القرن التاسع عشر قد شهد إنشاء طرق جديدة وتحسين طرق قديمة 
والانتهاء من إنشاء شبكة سكك حديدية واسعة» مما سهل سفر الأثرياء من الريف إلى 
المدن للتجارة أو لأاغراض اجتماعيةء وكان أفراد حاشيتهم يسافرون معهم» ومن بينهم 
- فى بعض الأحيان - موسيقيون كانوا يستأجرون من القاهرة للذهاب إلى العزب 
(بل وبالعكس أيضا) لإحياء الحفلات الخاصة. كذلك كان الموسيقيون ينضمون إلى 
الجولات التى كان أفراد الأسرة المالكة أو كبار المسئولين يقومون بها فى الأقاليم. 
وكان الموسيقيون يقدمون أغانيهم فى حفلات عامة وخاصة كلما توقف ركب هؤلاء 
المسافرين المهمين . وكانت فرق مسرحية كاملة تجوب المدن الإقليمية: وكانت عروض 
تلك الفرق تقدم فى خيام تقام فى الأماكن العامة وكانت تذاكر تلك العروض تباع من 
خلال المسئولين والوجهاء بالقرى. أما المغنون الأقل شهرة. من أمثال أم كلثوم 
وعائلتها » فقد كانوا يسافرون إلى القرى وا مدن فى جميع أنحاء الدلتا كلما تلقوا 
دعوة للغناء . 

فى البداية كانت أسرة أم كلثوم تذهب إلى الأماكن التى تغنى فيها سيرا على 
الأقدامء ثم تعود الأسرة إلى قريتها فى وقت متأخر من الليل. ولقد وصفت أم كلثوم 
واحدة من آخر الرحلات التى قامت بها الأسرة على النحو التالى : 
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سرنا عدة كيلومترات من قريتناءإلى السنبلاوينء ثم ركبنا 

القطار إلى المنصورةء وعبرنا النيل من المنصورة إلى طلخا فى 

معدية » ومن هناك ركبنا قطارًا آخر إلى ثبروه» ثم مشينا من 

نبروه إلى القرية التى كان بها الفرح." [ترجمة عكسية] 
فيما بعد بدا لأم كلثوم وكأنهم قد قطعوا الدلتا بالكامل جيئة وذهابا سيرًا على الأقدام 
قبل أن تطأً أقدامهم مدينة القاهرة (انظر الخريطة "".)١‏ ويازدياد أسفارهم 
واتساع رزقهم صاروا قادرين على السفر فى وسائل المواصلات العامة وصاروا 
يصرون على أن يوفر مضيفهم حميرا تنقلهم . 


E 
دلتا النيل‎ : )١ ( الخريطة‎ 
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صار لأم كلثوم جمهور كبير من المستمعين» فقد كتب أحد الصحفيين فى 
العشرينيات يقول إن أم كلثوم ذاع صيتها - مها فى ذلك مثل قارئ القرآن فى 
المناطق الريفية - كمغنية ريفية تحصل على أجر زهيد. ولقد عزت أم كلثوم نفسها 
شھرتها إلى طرافتها هی شخصيا : 
طبعًا لم يكن [ الجمهور] يعتبر غناعا غناء حقيقياء بل كانوا 
يستمعون إليه كشىء غير مالوف: فها هى طفلة صغيرة » عمرها 
سبع سنوات» تغنى بصوتها الحاد الأغانى الدينية ومدائح 
الرسول التي جرت العادة أن ينشدها رجل أجش الصوت» مما 
يستمع الناس الآن لصبى صغير يلقى خطبة باللغة العربية 
الفصحى فلن يصنى التاس إليه بحثا عن معان جديدة فى 
كلامه بل يصغون إليه لطرافته ٠‏ حيث إن الخطيب ليس 
إلا طفاد. [ترجمة عكسية] 
صارت آم كلثوم نجم الأسرةء فالزيائن يطلبونها هى بالتحديد. وبدأت قرارات الأسرة 
تتخذ على أساس امتهان أم كلثوم للغناء . 
وعندما لاحظ أحد تجار المنطقة نجاح أم كلثوم فى مجال الغناء اقترح أن تقدم 
حفلا عاما وقام بالفعل بتنظيم هذا الحفل فى مدينة أبو الشقوق (انظر الخريطة ۲) 
وييعت تذاكر الحفل بقرش ويخمسة قروش (خمسة سنتات وخمسة وعشرين ستتا). 
ويدأت الأمسية بانتشار الفوضى بين أفراد الجمهور وحدوث مشادة بينهم استمرت )ا 
يقرب من ساعةء ويعد أن بدأت ام كلثوم تغنى تجددت المشادة» ولذلك لم يزد غناؤها 
عن نصف ساعة من الساعات الأريع المتفق عليها ('“. 
حفلات من هذا القبيل لم تكن مألوفة فى مصر فى ذلك الحين. كان معظم 
المستمعين فى تلك الحفلات أو كلهم من الرجالء وفى تلك المناسبات العامة كانوا 
يتحررون من الضوابط الاجتماعية التى كان من المعتاد أن يراعوها فى التجمعات 
الأسرية وكانت الخمور تقدم فى بعض الأحيان» ولذلك كان السكارى من أقفراد 
الجمهور يثيرون المشاكل. وفى الرابعة عشرة من عمرها قدمت أم كلثوم وآسرتها حفلا 
فى إحدى الحانات بالزقازيق» وأثناء الحفل شعر والدها بالقلق بسبب انتشار السكر 
بين أقراد الجمهور ٠‏ ويعد مفاوضات مع مدير الحانة وافق على مضض على ألا تقدم 


34 


الخمور أثناء غناء أم كلثوم.“) وفى حفل آخر فى قرية القرشية بالقرب من طنطا لم 
تكن دعوة سكان القرية لأم كلثوم للغناء فى قريتهم إلا كمينا أعدوه لجذب سكان قرية 
مجاورة بفضل شهرة أم كلثوم حتى ينقضوا عليهم ويفتكوا بهم.“) ولا شك أن 
الضغط المستمر الذى كان يمارسه والدها وأفراد أسرتها كان يفيد فى مواقف من 
هذا القبيل » ولكن أحداث كتلك أسهمت فى تخوف الشيخ إبراهيم من الإضرار بسمعة 
ابنته بالسماح بغنائها أمام الجمهور فى حفلات عامةء وهى مشكلة حلها الشيخ 
إبراهيم جزئيا باشتراطه أن ترتدى أم كلثوم عباءة صبى مع غطاء الرأس البدوى . 

لابد أن مخاوف الشيخ إبراهيم قد ازدادت حدة بسبب تدنى مكانة المطربين 
وا مطربات بين أبناء بلده") . كان معظم المصريين يقبلون على شكل أو آخر من 
أشكال الترويح الموسيقى فى الأماكن العامة أو الخاصة » وكان العاملون فى هذا 
المجال يعيشون ويعملون فى جميع آنحاء مصر تقريباء ومع ذلك فلم يكن الشباب 
يلقون أى تشجيع على امتهان عمل كهذا أو مخالطة من يمتهنه. وفضلا عن صعوية 
كسب الرزق بالغناء وصعوبة الظروف التى تواجه المغنى المبتدىء › فقد بدا أن الموقف 
السائد من الغناء كان أساسه فكرة الناس عن احترام المرء لذاته » فوقوف الفتان على 
خشبة المسرح ليتفرج عليه الآخرون وهو يمثل أو وهو يغنى أغان عاطفية آو وهو 
يرقص - وهذا أسواً الأحوال - كان فى رأى الناس إهدارا للوقت فى عمل تافه لا 
يتفق والسلوك الذى يحفظ للمرء كرامته.“ وبتحول المشتغل بالفن إلى نجم يمكنه 
حينئذ أن يتخلص من الأحكام الظالمة التى يصدرها الناس عليه مسبقاء ومع ذلك فلا 
يغيب عن أذهان الناجحين فى مجالات فنون الأداء المعارضة الشديدة التى أبدتها 
أسرهم لاشتغالهم بالفن ‏ المغنى وال ملحن محمد عبد الوهاب. على سبيل المثال ٠‏ لم 
ينس أن أخاه قد جره من فوق خشبة المسرح إلى الخارج وظل يجره فى الشوارع 
حتى وصل به إلى المنزل. ولم ينس زميله زكريا أحمد أباه وهو يعنفه قائلا: إنك من 
أسرة محترمة وتريد أن تكون واحدا ممن تدور حياتهم حول يا ليل يا عين؟ “ (“). 

من جوانب الغناء التى كانت تثير الاعتراض ارتباطه بأشناء مرذولة مثل تعاطى 
المخدرات والخمور وكذلك القمار والدعارة. ارتباط الغناء بمثل هذه الأمور كان ارتباطا 
قويا جدا فى مجال الغناء الاحترافى الذى كانت أم كلثوم توشك أن تدخله» وأدى 
وجود الجنود الأجاتب فى أماكن الغناء فى المدن إلى إكساب الموقف المزيد من التردىء 
حيث إن هؤلاء الجنود كان لديهم الكثير من المال والقليل من الضوابط ا“ . 
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هذه الأسباب مضت أم كلثوم فى سبيلها إلى احتراف الغناء بحذر مرتدية ملابس 
صبى. وجاعت الخطوات الأولى التى خطتها فى اتجاه أحياء الفن فى القاهرة نتيجة 
لذيوع صيتها بعد أن صار الأثرياء والوجهاء أصحاب الألقاب يطلبونها للفناء فى 
قصورهم ٠‏ فغنت لتوفيق بك زاهر القاضى بالقرب من دمياطء وأصبح توفيق بك واحدا 
من وجهاء الدلتا الذين يعزى اليهم فضل ”اكتشاف أم كلثىء (“. 

أدى الارتباط القوى بين صفوة العائلات وبين الريف المصرى والمدن الإقليمية 
وكذلك القاهرة إلى توفر خطوط اتصال بين المدن والعزب يسرت للمشتغلين بالغناء 
الوصول إلى زبائن دائمين ومستمعين جدد. وكان أحد موظفى العزبة هو الذى يتولى 
اة هه اة ن اللظرب: الخاش اكت عة فتاقل و عر لفاو اغا 
على سبيل ال مثال. هو الذى اتفق مم أم كلثوم على غنائها فى حفل أقامه الباشا فى 
عزبته بجوار المنصورة بمناسبة زفاف أخيه » ويطريقة مماثلة وصلت أم كلثوم إلى 
قصر عز الدين يكن بك فى حلوان (انظر الخريطة )١‏ للاشتراك فى احتفال أقيم فى 
ليلة الإسراء والمعراج.“) كانت أسرة عز الدين بك تمتلك أراض زراعية بالقرب من 
تماى الزهايرة ٠‏ وكان ناظر العزبة على علم بأم كلثوم فاقترح على عز الدين أن يطلبها 
للغتاء كل عام فى هذا الاحتفال » وافق عز الدين على ذلك دون أن يكون قد رآها 
أو سمعها بنفسه » ويعد أن ناقش ناظر العزبة الأمر مع والد أم كلثوم أرسل إلى عز 
الدين يخبره بما يلى : 


السنبلاوين 
صاحب المعالى الباشا 
يشرفنى أن أنقل لمعاليكم ما يلى: كما أمرتم معاليكم قابلت 
معها منذ فترة تزيد عن عشرة أيام على الغناء فى ليلة المعراج» 
ولكننا - بمساعدة من بعض المعارف - تمكنا من إلغاء الاتفاق 
الارل وتوقيع العقد المرفق بهذه الرسالة . 
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وقال والدها إن ثلاثة جنيهات ٠١(‏ دولارا) مبلغ ضئيل لأنه 
سيدفع من هذا المبلغ أجرة القطار ذهابا وعودةء والتى تبلغ 
٠‏ قرشا. ولكننا تفلبنا على هذه المشكلة أيضاء تاركين الاأمر 
لأوامر معاليكم... 
[التوقيع غير واضح] [ترجمة عكسية] 
وأرفق ناظر العزبة بخطابه عقدا مكتويا ينص على تفاصيل الاتفاق : 
قر أنا الموقع أدناه الشيخ إبراهيم السيد» من تماى الزهايرة. 
مركز السنبلاوينء والد الشيخة أم كلثوم» أآننى أنا وأبنتى قد 
وافقنا على الذهاب إلى قصر محمد عز الدين بك فى حلوان فى 
۲ رجب ۱۳۳۰ [ ۱۹ مايو ۱۹۱۷] لقراءة سيرة النبى الكريم 
فى ليلة المعراج نظير أجر قدره ثلاثه جنيهات مصرية خلاف 
مصاريف الانتقال » وفى حالة تأخرى عن هذا المىعد أقر بأثنى 
سوف أدفع غرامة قدرها عشرة جنيهات ('. 
[ترجمة عكسية] 
وعندما وصلت أم كلثوم إلى قصر عز الدين» صدم عزالدين عندما رأى كم هى صغيرة 
اسن وارسل فى الخال من تحر اشنخضا آخرء هى انش الدينى الشهين إاسقاعبل 
سكرء وأرسل أم كلثوم إلى البدروم مع الخدم » ويعد أن تأكد عز الدين أن ضيوفه قد 
استمتعوا بإنشاد إسماعيل سكر, أمر بإحضار أم كلثوم لتغنى له ° . 
ويهذه الطريقة دخلت أم كلثوم وغيرها من المطربين الريفيين أوساط الأعيانء 
ويهذه الطريقة أيضا - إذا حالفهم الحظ - كانوا يحظون بزبائن دائمين من الأثرياء 
أصحاب النفوذ » فاستعداد عن الدين للمجازفة بالاستماع إلى مغنية غير معروفة 
بتزكية من آخرين لم يكن من الأمور غير المألوفةء وربما كان الدافع وراء استعداده 
لذلك هو رغبته فى اكتشاف الجديد » ويا ثل لم يكن اختياره لواحد من المشايخ من 
الأمور غير المألوفةء لاسيما فى مناسبة دينية . 
وكانت العقود التى يوقعها الزبون مع المغنى - كما يتضح من العقد المذكور - 
تنص على شروط الاتفاق بينهماء لا سيما إذا لم يكن الطرفان يعرف كل منهما الآخر 
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من قبل. وكان الشيخ إبراهيم هو الذى بتفاوض باسم الأسرة فى أمر العقود » و 
الأمثة الأخرى على ذلك العقد التالى : 
فى التاريخ المذكور أدناه اتفقت أنا إبراهيم السيد من قرية 
تماى الزهايرة مركز السنبلاوين دقهلية مع أحمد إسماعيل من 
كوم الطويل مركز كفر الشيخ غربية على أن أحضر أنا وابنتى 
الشيخة أم كلثوم لقراءة سيرة الرسول المشرفة يوم الخميس ؛ 
ذو الحجة ۱۲۳۸ هجرية (. ۹۲۰ ميلادية) نظير أجر قدره 0۰< ۹ 
جنیه ٤۷١. ٥۰(‏ دولار) وصلنا منھا مقدم قدره ٤‏ جنیهات» ویدفع 
الباقى وقدره ٠,٠١‏ جنيه فيما بعد. ويقر الموقعان بذلك . 
[ترجمة عكسية] 
فی الفترة من عام ۱۹۱۰ تقريبا إلى عام ٠٠۲۰‏ زاد أجر أم كلثوم زيادة كبيرة: من 
عشرة قروش حصات عليها فى إحدى حفلاتها المبكرة فى الريف إلى ٠٠١‏ قرشا ثم إلى 
جنيه كامل. وعندما أصبح بإمكان الأسرة أن تطلب جنيها ونصف فى الحفلة صارت 
تعد نفسها من الأسر الميسورة ) . كان الثراء فى ذلك الحين يعتمد على سعر 
القطن» هم محصول نقدی فی مصر. ویارتفاع سعر القطن فی عام ۱١۹۱۹‏ رفع عدد 
من المطربين أجورهم» ومن بينهم أم كلثوم. فصار والدها يطلب ۸ جنيهات ثم ٠١‏ 
جنیهات ٥۰(‏ دولارا) ٠‏ فى الحفل الواحد. كذلك كانت المطربات يحصلن على هدايا 
مالية وأقمشة حريرية ومجوهرات °). 
وبارتفاع دخل الأسرة بد الشيخ إبراهيم» على حد قول أم كلثوم» يتصرف على 
النحو الذى كان يرى أنه بليق بالمكانة التى صارت لأسرته. فأخذ أبناءه لتصويرهم فى 
أحد الاستوديوهات وصار يشترط فى عقوده أن يقدم لأم كلثوم زجاجة مياه غازية 
على نفقة المضيف. وذلك لأنه سمع أن غيرها من المطربات المشهورات كن يشترطن 
ذلك » وصار يطلب من المضيف أن بتقلهم من وإلى محطة القطار على ظهور الحمير» 
ثم اشترى حميرا للأسرة. وبدأت الأسرة تساقر فى الدرجة الأولى» بدلا من الثالثة. 
فى القطارات ©°. 
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ويزيادة الإقبال على أم كلثوم فى الدلتا شجم الكثيرون والدها على الانتقال 
لعدم معرفته بالمدينة ولعدم وجود أقارب له فيها » ولعدم تأكده من وجود فرص عمل 
هناك . (*") وظلت فكرة الانتقال الى القاهرة قيد المناقشة لعدة سنوات » وأول مساعدة 
عملية مقنعة عرضت على ألشيخ إبراهيم لتيسير هذا الأمر جاه من الشيخ أبى العلا 
محمد» وهو المطرب الذی کانت تفضل الاستماع إلى اُسطواناته . ففی عام ٠١۹۱۹‏ 
أو عام ۱١۲۰‏ جاء كل من الشيخ أبو العلا ومعه زكريا أحمد إلى السنبلاوين للغناء قى 
عدد من ليالى رمضان.“) حضرت أم كلثوم مع أخيها الحفلات التى أحياها أبو 
العلا وزكريا وألحت على والدها أن يدعو الشيخ أبى العلا لزيارة منزلهم. وهناك غنت 
فی حضوره . 

ويقول زكريا أحمد إنه أعجب هو وأبو العلا كثيرًا بصوتها وحيويتها وخفة ظلهاء 
وإنها كانت تريده أن يعلمها جميم الأغنيات التى غناها فى السنبلارين ٠‏ وإنه حاول أن 
يحقق لها هذه الرغبة. ويقول زكريا إنها كانت 'بارعة جدا بالنسية إلى فتاة فى 
الخامسة عشرة من عمرها. حاول زكريا وأبو العلا إقتاع والدها بان الانتقال إلى 
القاهرة فكرة معقولة. ومن أجل تحقيق هذه الغاية يبدو أن أم كلثوم قد بدأت تراسل 
زكريا بعد هذه الزيارة» وطلبت منه أن يساعدها فى ذلك () . 

بعد زيارة زكريا وأبو العلا للستبلاوين بوقت قصير تعاقد والدها - ريما 
بمساعدة من زكريا - على أن تغنى فى حفل زفاف بالقاهرة » ويبدو أن هذا الحفل 
كان أول مرة تغنى فيها بالقاهرة. ودعا زكريا وأبو العلا أصدقاعهما لحضور الجفل. 
ويهذا سنحت لها الفرصة لأن تلتقى بالمنشدين الدينيين على محمود وعلى القصبجى 
(والذى قام ابنه محمد فيما بعد بتلحين الكثير من أغانيها ويالعزف فى فرقتها طوال 
ما يزيد عن أربعين عاما)ء كما التقت بمحمد أبو زايد وصديق أحمد» وهما اثنان من 
وكلاء القنانين )۸( : 

وفى وقت قريب من هذا - فى السنوات الأولى من العشرينيات - طلبت أم كلثوم 
للغناء فى قصر أسرة من أعيان الصعيد» وهى أسرة عبد الرازق.* وكان النساء فى 
هذه الأسرة لا يجلسون مع الرجال فى مكان واحد للاستماع إلى الغتاء» فأرسلت 
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أم كلثوم للغناء لهن ٠‏ ولدهشة النساء لقوة صوتها وهى لا تزال فتاة صغيرة أرسلنها 
للغناء فى القاعة التى كان بها الرجال. وهناك تركت انطباعا لا يمحى لدى مدحت 
عاصم» والذى كان فى ذلك الحين صبيا صغير السن جاء لحضور الحفل مع والدته. 
إحدى صديقات زوجة عبد الرازق باشا : 


كانت صفوة رجال مصر هناك وأذكر منهم عدلى باشا يكن 

وعبد الخالق ثروت وعلى ماهر والأستاذ لطفى السيد. جات 

الفتاة وحدها والنساء يدفعن بها إلى داخل القاعةء وكانت ترتدى 

الملابس الريفيةء مما جعلها تشعر بالخجل وسط سيدات الأسرة 

بملابسهن الفخمة » ولازلت أذكر استهانة الحاضرين بهذه الفتاة 

الريفية البسيطة . سارت الفتاه بين صفوف الضيوف › 

وطرحتھا السوداء تفطی راسا ووجھها فيما عدا عينيها وفمهاء 

حتى وصلت إلى المكان المعد لها ثم بدأت تغنى. فى البداية 

انصرف الضيوف عنها إلى الحديث فيما بينهم» ولكن لم يكد 

صوتها يخرج من فمها حتى توقف الضيوف عن الكلام وساد 

القاعة صمت تام لبضع ثوان. غنت آم كلثوم أغانٍ دينيةء وانتبه 

الضيوف إلى غنائها وأخذوا يطلبون منها أن تعيد عليهم ما 

كانت تغتيه ‏ . [ ترجمة عكسية ] 
بعد ذلك غنت أم كلثوم مرة أخرى لدى أسرة عبد الرازق فى إحدى الليالى السابقة 
على حفل زفاف أحد أفراد الأسرة. كان ذلك فى خيمة أقيمت فى الشارع 
بجوارالمنزل » كان غناء أم كلثوم لدى آل عبد الرازق فى نظر أسرتها فاتحة خير 
عميم» واعتبرتهم الأسرة مصدرًا للرعاية والنصع ). 

قام اثنان من وكلاء الفنانين - وهما محمد أبو زيد وصديق أحمد - وكذلك زكريا 

أحمد بالترتيب لغناء أم كلثوم عدة مرات فى أحياء الطبقة العاملة فى القاهرة » ومن 
عام ۱۹۲۰ إلى عام ۱۹۲١‏ قدمت عدة حفلات ناجحة على مسارح وسط المدينةء كما 
غنت فى حفلات خيرية فى بيوت الأثرياء وفى حفلات الزفاف ”") . وپانتصاف 
عام ۱۹۲۲ء كانت قد أثبتت وجودها فى المدينة كمغنية معترف بها . 
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جماهير المستمعين 


كيف حدث أن القرويين وصفوة رجال السياسة كان لهم أذواق فنية متماظة؟ ما 
الذى جعل أسرة من الأعيان تقبل التعامل مع مغنية من بسطاء الريف» بل وتتولى 
رعايتها؟ ما هى الصفة التى يتصف بها المجتممع المصرى والتى يسرت لها سفرها 
المتكرر من بيت العمدة فى تماى الزهايرة إلى قصر عبد الرازق باشا فى القاهرة؟ 
سوف نتأمل الآن طبيعة مستمعيها وزبائنها والاتجاهات الاجتماعية المشتركة بينهم 
والتى ساعدتها على الانتقال من مكان إلى آخر وكفلت لها النجاح فى القاهرة فى 
E‏ 

كانت الأغلبية الغالبة من المصريين» من أمثال أسرة أم كلثوم وجماهيرها الريفيةء 
من المزارعين أو الفقراء الذين لا يملكون أراض زراعية. والذين كان فى حيازتهم 
أراض زراعية كانوا عادة بملكون فدانا واحدا أو أقل » وكان بالمدن عدد متزايد 
من غفال الضتاعة: زهولاء كائوا تلن على أخور أعلى هن أخون الحمال 
الزراعيين ("). 

كان أفراد الطبقات الدنيا هذه يلاقون ألوانا من المعاناة على أيدى معظم الحكام: 
فقد عانوا فى أواسط القرن التاسم عشر من الضرائب الباهظة وتزع الملكية الزراعية. 
وبعد ذلك عانوا أثناء الاحتلال البريطانى من التحكم فى أسعار المحاصيل الزراعية 
ويطش السلطات العسكرية البريطانية بهم. ومن أوضح الأمثلة على ذلك حادثة 
دنشوای )۱۹۰٦1(‏ والتی لم تغب عن أذهان المصريين: فقد أعدم عدد من سكان تلك 
القرية انتقاما لقتل جندى بريطانى هوجم وهو يصطاد حمام أحدهم . 

وكان الفرق بين أحوال الطبقة الدنيا والطبقة العليا فرقا شاسعاء وصار من 
المعتاد آن يوصف المجتمع المصرى بانه مجتمع طبقى إلى حد بعيد » وكانت فرص 
التعليم نادرة أو غير متاحة للفقراء بالمرة. باستثناء كتاب القرية ومدارس تابعة للأديرة 
تتفاوت إمكاناتها التعليمية من واحدة إلى أخرى .أ وبذلك حرم الفقراء من وسائل 
الحراك الاجتماعى الصاعد. أى الانتقال من طبقة إلى طبقة أعلى . وكانت الجهود 
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المبذولة أثناء الاحتلال البريطانى لتشجيم المصريين على الإقبال على التعليم إما 
ضئللة أو منعدمة» ولاشك أن هذا الأمر كان واحدا من الأسباب الكثيرة لسخط 
المصريين على البريطانيين » حقا لقد كانت نسبة من يعرفون القراءة والكتابة منخفضة 
انخفاضا شدیدا (*). 

رغم ذلك فإن قدرا ما من الحراك الاجتماعى الصاعد كان متيسرا فى ظل هذه 
الظروف . فالأفراد الموهويون كان بإمكانهم الوصول إلى صالونات الطبقات العليا 
مثلما فعلت أم كلثوم؟ "" وياقتراب القرن التاسع عشر من نهايته. اكتسب التجار 
وموظفو الحكومةء باعتبارهم فئة اجتماعية واحدة. مكانه متنامية فى الحياة السياسية 
والاقتصاديةء مما جعل لهم تأثيرا ملحوظ فى مجالات جديدة . 

قد عاش آل يكن وآل عبد الرازق - والذين تأسست مكانتهم فى القرن التاسع 
عشر - حياة مختلفة اختلافا صارخا فى كثير من النواحى عن حياة غيرهم من أفراد 
الطبقات الأخرى » فى القرن التاسع عشر كانت شريحة الأعيان تتكون من الطبقة 
التركية الجركسية الحاكمةء والتى جاء معظمها ألى مصر مع محمد على. وهؤلاء صار 
بحوزتهم ملکیات زراعية کبیرة وعینهم محمد علی فی مناصب کبری فی حکومته.() 
ومن أوضح الأمثلة على ذلك أسرة عز الدين يكن » والتى احتفظت بمركزها 
الاجتماعى العالى حتى وقت متأخر من القرن العشرين. لقد جاء أخوان من أسرة يكن 
إلى مصر مع محمد على ومنحهما مساحات شاسعة من الأراضى» وصارت الأسرة 
تعمل فى إنتاج القطن ثم فى حلج الأقطان » بعد ذلك تنوعت أنشطة أفراد الأسرة. 
فانضموا إلى المصرفى طلعت حرب قى إنشاء أول مصرق يملكه ويديره المصريون قى 
عشرينيات القرن العشرين ‏ كما شغلوا مناصب سياسية» فقد أصبح عدلى باشا 
يكن» الذى كان معروفا بسعة اطلاعه» شخصية بارزة فى عالم السياسة فى 
العشرينيات والثلاثينيات وشغل منصب رئيس الوزراء لفترة من الزمن #. 

وقرب نهاية القرن التاسع عشر أمكن لبعض الأسر المصرية الأصل التى كان 
حظها من الثروة أوفر من غيرها أن تزيد من ملكياتها الزراعية بشراء جزء من 
الأراضى التى باعتها الأسرة الحاكمة لتسديد ديونها » ونتيجة لذلك "صار الكثير من 
الأسر الريفية البارزة يناهز سليلى الأتراك الجراكسة فى مركزهم الاجتماعى 
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واهتماماتهم.") وبازدياد ثروة هؤلاء اللصريين وعلو مركزهم أخذوا يصاهرون 
الأسر التركية الجركسيةء ويهذا لم تعد الخطوط الفاصلة بين الأعيان من أبناء مصر 
والأعيان من الأجانب واضحة تماما. ويحلول عام ۱۹١۸‏ ”كان التمييز بين الفئتين قد 
فقد أهميته الفعلدة* ("). 
كان آل عبد الرازق واحدة من نلك الأسر ٠‏ كانوا من علماء الدين بالأزهر فى 

القرن التاسع عشر . وكانوا فى ذات الوقت يملكون مساحات كبيرة من الأراضى 
الزراعية ثم أضافوا إليها ما اشتروه من الأراضى الخديوية بالقرب من مسقط رآس 
أجدادهم فى المنيا وكذلك فى الدلتا. وفى النصف الأول من القرن العشرين كانوا من 
بين زعماء حزب الأحرار الدستوريين. وهو الحزب الذى كان ينتمى إليه الكثيرون من 
ملاك الأراضى أصحاب النزعة المحافظة. وأصبح مصطفى عبد الرازق مديرا لجامعة 
الأزهر ثم صار وزيرا بعد ذلك. ولقد وصفه جاك بيرك - من واقع صحافة ذلك العصر 
- کما یلی : 

ولد مصطفى عبد الرازق فى عام ۱۸۸١‏ فى قرية أبو جرج 

بالقرب من بنی مزار» على بعد ۲۰۰ كيلومترا من القاهرة» أى 

أنه كان من أهل الصعيد. وكانوا يقولون فى ذلك الحين إن 

'الصعید متغلغل فی کلامه وفی کل کیانه." فقد کان لایزال 

يحتفظ بصرامة ووقار أهل الصعيد مع رقى من نوع ما فى 

أفعاله وأفكاره بصفة عامة. وكان لايزال يرتدى قفطان وعمامة 

المشايخ ولكنه صار يرتدى آحذية أورويية بدلا من المركوب الذى 

كان المشايخ يرتدونه عادة » ولكنه عوض عن هذا التباين فى 

ملبسه بآشیاء آخری» كأن يرتدى ملابس بالوان جذابة بل 

وجريئة إلى حد ما مع اتزانه فى مراعاة الأناقة » وكانت قسماته 

تبعث على السرور والاحترام فى الوقت نفسه » وهيئته يشع منها 

الود والسمو. وكان الناس يتناقلون روايات عن اتصافه بقدر من 

الرحمة صار مضربًا للأمثال . 
ويتشابه وصف بيرك لمصطفى عبد الرازق مع وصف عبد الحميد توفيق زكى لوالد 
مدحت عاصم» الصبى الذى استمع إلى أم كلثوم فى قصر آل عبد الرازق : 


إسماعيل بك عاصم ... كان أديبا ومترجما وكاتبا مسرحيا 

درس فى الأزهر ثم فى فرنساء مه فى ذلك مثل سعد زغلول. 

وريما كانت أهم نقطة فى تاريخ إسماعيل عاصم باعتباره 

خاشا دفاعه فى قضية ضحايا دنشواى. وكان أيضا واحدا 

ممن نادو بإنشاء جامعة أهلية فى مصر. وكان فى ذات الوقت 

واحدا ممن كانوا يدعون إلى لحاق مصر بركب الحضارة. وقام 

بترجمة مسرحية 'توسكا" إلى اللغة العربية وقدمها فى دار 

الأوبرا اللكيةء وقد أخرجها بنفسه ومثل دور البطولة فيها. وبذلك 

کان أول هاو مصرى من أسرة من الأعيان يدخل ميدان 

المسسرح. وصار رائدا فى نظر أبناء الأسر الراقيةء فقد سبق 

المحامى والممثل عبد الرحمن رشدى." . [ترجمة عكسية] 
ورد فى هذا الوصف كما رأينا أحداث وظروف مرت بإسماعيل عاصم يستخدمها 
الكاتب فى صياغة رموز كانت بالنسبة إلى إسماعيل عاصم وآخرين من طبقته 
الاجتماعية وجيله صفات يوصفون بها وأشياء نكر بهم. فلقب بك" ومرکزه کمحامی 
وكاتب متعدد اللغات ودراسته فى أهم جامعة إسلامية فى العالم وكذلك دراسته فى 
أورویا واهتمامه بکل ما هو أُجنبی ودفاعه عن فلاحی دنشوای ضد البريطانيين 
وإدراكه للفرق فى المكانة بين النخب الثرية والفنانين امحترفين وتمكنه من عبور هذا 
الحاجز كل هذه العتاصر اتحدت لتشكل شخصهة متكاملة كانت مألوفة لأدى المصريين» 
فالنخبة المصرية الجديدية جمعت الدراسة والأناقة المحلية والأجنبية إلى قيم اجتماعية 
كان يعتقد أنها مشتركة بين جميع المصريين . 

أآدى تنوع مصالح تلك الأسر إلى وجود جذور قوية لها فى الريف المصرى (وتمثل 

ذلك غالبا فى امتلاكل كل أسرة لمنزل کبیر واحد على الأقل يقع داخل عزيتها بالإضافة 
إلى منزل أو أكثر فى المدن الإقليمية) » وآدى كذلك إلى وجود صلات مهمة بينها وبين 
العمليات السياسية التى كانت تجرى فى القاهرة (والتى كان لكل أسرة؛ بلا استٹناء 
قصر مهيب فيها). وكانت تلك الأسر. على العكس من سابقاتها من الأسر التركية. 
تنظر إلى الأطيان التى تمتلكها على أتها مواطنهم الأولى والوحيدة. وكان البعض. مثل 
آل عبد الرازق وعمر سلطان. يتكلمون العربية فى المقام الأول ويحرصون على وصف 
أنفسهم بأنهم مصريون لا أتراك جراكسة . 
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كانت ملكية الأطيان الزراعية أمرا أساسيا بين الأعيان وكانت دليلا على الثراء 
فى أتظار أغلبية المصريين » أما الفلاحون الذين يعيشون ويعملون فى تلك الأراضى 
فإن امتلاك ولو جزء من الفدان كان يعنى الشعور بالكثير من الاطمئنان والشعور 
بالانتماء إلى مكان محدد والشعور بالوصول إلى مكانة شخصية كبيرة. فكما تقول 
عفاف مارسوت: ”كانت ملكدة الأرض الزراعية شىئًا لايد منه بين من تهمهم المظاهر 
الاجتماعية. ففى بلد تسود فيه العقلية الريفية كان الأثرياء الذين لايملكون أراض 
زراعية يعاملون على أنهم بلا قيمة راسخة الأساس." وعلى حد قول إيريك ديفس: 
آلكى تظفر باحترام الناس فلابد لك من امتلاك أراض زراعية* ") . 

لقد أسهم أعيان الريف الذين لم يكن لهم مثل مكانة آل عبد الرازق ولكنهم 
يماثلونهم فى موقفهم من ملكية الأرض الزراعيةء أسهموا فى قيادة مصر السياسية. 
ومن بين هؤلاء البطل الوطنى العظيم سعد زغلول والصحفى البارز لطفى السيد الذى 
تولى منصب مدير الجامعة المصرية فيما بعد. وتكونت طبقة مهنية متتوعة فى المدن 
اشتملت على المحامين والأطباء والمعلمين والصحفيين والتجار ومسئولى الحكومة. 
وهؤلاء تلقى بعضهم تعليمه فى أورويا » وكانوا يعدون أكثر المصريين تطبعا بالطابع 
الغربى؛ فى ضوء ملبسهم وسلوكهم» ولكن بيرك يقول منبها إن هذا ¥ يدل بالمرة على 
اتباعهم لمجموعة من القيم الأجنبيةء"" ولكنه ريما كان يعد دليلا على اهتمامهم 
بالتكنولوجيا الجديدة التى كانوا فى حاجة إليها بحكم مهنهم المتنوعة. كانت هذه 
المجموعة من المصريين تضم الشباب من أبناء أعيان الريف أو أبناء تجار المدن. 
وبزيادة ثرائهم > سعى الكذيرون جاهدين "لشراء الأطيان ومصاهرة طبقة ملاك 
الأطيان والاندماج مع هذه الطبقة اجتماعيا وسياستًا "). 

من المشكلات الكبرى فى هذ! الملجتمع مشكلة "الأجانب - ومعظمهم من 
الأوروييين - بما كان معروفا عنهم من سلطات وإمكانات وشرور. وكانت لغة الخطاب 
الشائم فى ذلك العصر تفيض بآراء سلبية فى الوجود الأجنبى بمصر. فالشخصيات 
الرجالية فى ثلاثية نجيب محقوظ الشهيرة أفكارها وأحاديثها تدور حول وجود الجنود 
البريطانيين فى شوارع القاهرة وما ينتج عنه من متاعب ومخاوف. وكان المصريون 
عى اختلاف شرائحهم الاجتماعية يشعرون بالسخط إزاء الوجود الأجنبى فى بلادهم 
وإزاء سيطرة القوى الأجنبية على بلادهم اقتصاديا وسياسيًا . 
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جذور هذه الاتجاهات الاجتماعية تعود إلى وقت مبكر من القرن التاسع عشرء 
أى إلى عهد محمد على» فقد أدى التعليم الذى أتاحه للمصريين إلى "التمهيد لظهور 
طبقة جديدة من المصريين؛ طبقة مفعمة بشعور وطنى جديد تَبدى فى رغبة أفرادها فى 
الارتقاء بالمجتمع الملصرى وفى نصيب أكبر من إدارة شون هذا المجتمع وتطوره.""") 
هذا التيار كان يضم أعدادا متزايدة من أفراد الخدمة المدنية وضباط الجيش وملاك 
٠‏ الأراخ ضى الزراعية واب فخول ورتطانتا الى مر في التضف الإخدر من القرن 
التاسع عشر إلى إثارة اتجاهات وطتية النزعة والحث على المقاومة ) . 


وبدأ 'قطاع كبير من الطبقة العليا المصرية ينفر من رأس المال الأجنبى. الأمر 

الذى أدى إلى مقاومة السيطرة الأورويية الأجنبية على الموارد المصرية مقاومة نشطة 
بين أفراد النخب المصرية.") وعلى الرغم من علو مكانتهم الاجتماعية بقفضل سقرهم 
وفراشكه ف الخار وع الر من ان الإطبت كانت رظ ما جن عة التحاك 
الى كار انها ريي الكل الماح الريى: ا9 أن اسرا كت رة من الشف الا 
زالطبة التيعط لم كن تئ قرفا ن مصالةا وضال مضي فكدا بقل بنرك 
محمود کانا بلا شك من الوطنيين المخلصين... فقد حظيت مصر بتأييد جميعم 
الأثرياء.*(٠*)‏ ويالمثل فان محمود زاید تقول : 

الذين تبووا مرکزا اا عاليا قد aw‏ اح 

بهويتهم واهتمام صادق بوطنهم ورغبة قوية فى أن يكونوا سادة 

أنفسهم. وفى عام ۷ کان من الواضع أن المطمح الوطنى" 

هو 'مصر للمصريين'. فقد تسبب اسراف إسماعيل باشا فى 

إفلاس مصر وفى تدخل الأجانب فى شئونها والسيطرة عليهاء 

وأدى ذلك إلى إثارة مشاعر وطنية قوية بين المصريين (*) . 
وعندما خضعت مصر للحماية البريطانية بعد ذلك. تحولت الطيقة المتوسطة بالمدن 
الوطنية." فحيث إن هذه الفئة كانت معدة دراسيا ومهنيا لتولى مناصب المسئولية فقد 
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”شعرت أن البريطانيين يعوقون تقدمهم اقتصاديا وسياسيا .") فبجانب إعجاب 
الكثيرين من هؤلاء المصريين بالتكنولوجيا الأورويية ويالدراسة فى أورويا ويالفكر 
التحررى الأورويى كانوا فى ذات الوقت على وعى بما وصفه كل من جان لاكوتور 
وسیمون لاکوتور ب "قيام أورويا بعرض مصر للبيع بالمزاد العلنى وتنكر اللصلوص 
الأورويسين كدبلوماسيين وتنكر الدبلوماسيين كلصوص.") أما حادثة دنشوای وما 
شابهها من الأمور التى كانت تسوى فى محاكم مختلطة لا يخضع فيها الأجانب 
للقانون المصرى فقد أزكت ما أسماه بيرك ”الغضب البطىء ˆ الذى كان يعتمل فى 
صدور أغلبية امصريين ¿ © . لقد تش جيل كامل من المصريين وذكرى دنشواى ماة 
فى ذاكرته الجماعية . 


لقد أدت الظروف التى أوجدتها الحرب العالمية الأولى إلى إثارة أنواع من السخط 
على السلطات الأجنبية فى مصر. فتذمر ملاك الأراضى من القيود المفروضة على 
مساحة زراعات القطن» وتذمرت الطبقة المتوسطة بالمدن من الوجود العسكرى الأجنبى 
ومن زيادة أعداد المسئولين البريطانيين ومن التضخم المالى المصاحب لذلك. فقد حشد 
البريطانيون ما يزيد عن مائة ألف من قواتهم فی مصر بین عامی ۱۹۱٤‏ ١۱١۱ء‏ "ومن 
آهداف ذلك إرهاب الوطنيين المصريين. ويجانب التهديد الذى كان ينطوى عليه وجود 
هؤلاء الجنود. كان سلوكهم أثناء إجازاتهم يوصف فى كثير من الأحيان بأنه يتسبب 
فى نشر الفساد الأخلاقى بين شباب مصر وفى تردى الحياة العامة أخلاقيًا فى 
القاهرة.() وابتلى العمال غير المهرة بانخفاض فى مكاسبهم الحقيقةء وعانى سكان 
الريف من استيلاء البريطانيين على محاصيلهم ومواشيهم بأبخس الأثمان وتجنيدهم 
لأبنائهم وإكراههم على دفع تبرعات مالية والتسبب فى ضغائن خطيرة بإجبار مسئولى 
القرى على تولى أمر سياسات لا يقبلها الناس.*) ومن هنا لقى شعار ”مصر 
للمصريين" تأييدا حماسيا واسع النطاق . 

كانت جماهير المستمعين من جميع الطبقات الاجتماعية الاقتصادية تنشد 
”الحديث". أى الجديد والناقع و - إذا لزم الأمر - المستورد» على أن يكون أصيلاء 
مصريا وعربياء فى ذات الوقت » هذه الاتجاهات الاجتماعية أثرت فى الإقبال على 
الفنونء فالبعض كان أساس اختياره التقاليد المتعارف عليها والاعتداد يكل ما هو 
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محلى. آنا اللصرى كريم العنصرين" - هكذا كانت تقول إحدى الشخصيات فى 
أوپريت لسيد درويش فى ذلك الحين . والبعض الآخر جعل مناصرة الفن العربى موقفا 
سياسيا صريحا. وفى الكثير من المناسبات التى كانت زعيمة الحركة النسائية هدى 
شعراوى تنظمها لجمع التبرعات كانت الأعمال الموسيقية المصرية التقليدية تقدم 
للجمهور » وقامت هدى شعراوى بتكليف بديع خيرى وزكريا أحمد بعدد من الأعمال 
التى تندرج تحت الفن الشعبى فى موضوعهاء إذ كانت تشجم كل ما ترى أنه عمل 
مسرحى عربى بحق ٠‏ وفى هذا الصدد يقول بديع خيرى: ”كانت مخلصة لكل ما هو 
عربى." وعلى الرغم من تنشأتها التى اعتمدت فى المقام الأول على الفرنسية والتركية 
إلا أن ”بیتھا کان عربيا وذوقها کان عربيا" (۳. 

وتقول ليلى الحمامصى : 'من الطريف أن الرغبة القوية فى تحديث مصر - والتى 
تضمنت الأخذ بأفكار أجنبية وأساليب أجنبية - كانت مصحوية بنزعة مساوية لها فى 
القوة تطالب بالتأكيد من جديد على التقاليد والقيم الثقافية المصرية."") وكان 
احترام الفنون التى يعتقد أنها أصيلة ثقافيا من الأمور الراسخة فى نفوس جماهير 
الملستمعين من الطبقة العاملة المصرية » ولكن الفن الأصيل حظى أيضا بمساندة 
لا يستهان بها من قبل أفراد الطبقة المتوسطة والنخبة سواء بسواء. وياقتراب القرن 
من نهايته صار كل من كان من المشايخء مع أعماله وأساليبه الفنية. يمثل القيم 
المحليةء أى الثقافة المصرية المعروفة تاريخياء وهذا هى الأصيل . 

وقى وقت مبكر من العشرينيات, انتقلت أم كلثوم ومعها أسرتها للعيش فى 
القاهرة ». وشجعها على ذلك نجاحها فى القاهرة وتعامل آل عبد الرازق المتكرر معها 
ورعايتهم لها ٠‏ فاعتلت مسارح القاهرة بما لديها من أفكار عن الأصالة كان 
أغلبية الناس يشاركونها فيها. فضلا عن الخلفية المشتركة بينها وبين المشايخ › 
كان هدفها الشهرة والثروة ‏ وأغلب الظن أنها لم تكن تسعى لحمل لواء حركة 
من الحركات التى كانت مصر تموج بهاء ومع ذلك فإن خلفيتها الغنائية والثقافية 
جعلت جماهير مستمعيها يضفون عليها قيمة من نوع خاص . وكان هذا ضماتًا 
لنجاحها فى القاهرة . 
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القمصل الثالث 


بدايتها فى القاهرة 


قابلت محمود تیمور بالقرب من مکتب البرید وسالنی إن كنت 
قد سمعت غناء الفتاة البنوبة. فقلت له: ومن تكون الفتاة 
البدوية؟" فقال: ”اسمها أم كلثوم." فسالته: هل هى حقا بدوية ؟ 
فكان جوابه : 'ستعرف عندما تراها وتسمعها .") 
[ ترجمة عكسية ] 
بین عام ۱۹۲۲ وما يقرب من عام ۱۹۲۸ تبدل حال أم كلثوم من المغنية المثيرة 
للفضول التى تكاد تكون غير معروفة والتى يتحدث عنها عباس العقاد فى السطور 
السابقة إلى نجمة كبيرة ٠‏ ووصفت فى البداية بأنها شيخة" - أى منشدة دينية - 
وٴفتاة ريفية" و "بدوبة"» ولعل ذلك کان پبسبب غطاء الرس الغريب الذى کانت ترتدبه. 
لقد أدخلت تحسينات كبرى على مهاراتها الغنائية وأسلوبها فى الغناء ومظهرها العام 
كجزء من سعيها لأن يكون لها رصيد غنائى وهوية مهنية تضمن بهما استمرار الطلب 
عليها وتحقيق الشهرة والثروة اللتين انتقلت إلى القاهرة من أجلهما فى المقام الأول » 
انضمت أم كلثوم» كمغنية موهوية على قدر من الخبرةء إلى حقل النشاط المىسيقى 
واختطت لتفسها مسارا فيه . 


الموسيفى فى الفاهرة 
انا سارى افا فوا شحهاف الفرات: ةا جو غ 


درجة عالية من الأهمية للمشتغلين بالفن » فلقد أقبل المصريون من أفراد الطبقتين 
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العليا والمتوسطة على متابعة الجديد فى هذا المجال بشراء الأسطوانات المسجلة 
زاكر الخفلاة الفتة, ودن ها يرن د عن انى عرد من اللات ال تة 
بالموسيقى والمسرح أو المجلات التى أقردت بين صفحاتها أبوابًا مهمة لأخبار الفن 
والنقد الفنى ‏ واتسعت رقعة الإقبال على النشاط الفنى لتشمل مؤسسات تجارية مثل 
المسارح ىشركات تسجيل الأسطوانات بالإضافة إلى الأفراد والعائلات . 

وأخذت مؤسسات النشاط الفنى التجارى تنتشر فى المان المصرية أثناء القرن 
التاسع عشر. وكان مركز النشاط الموسيقى التجارى فى القاهرة يقع فى حى المسارح 
بالقرب من حديقة الأزبكية (انظر الخريطة ۲) » كانت هذه المنطقة منذ زمن بعيد 
المىوضع الذى تركز فيه النشاط الفنى الترفيهى الذى كانت القاهرة تشهده فى 
مناسبات تقليدية مثل الاحتفال بمولد النبی. وبوصول الفرنسیین فی عام ۱۷۹۸ ”بدا 
الأجانب والمسيحيون المصريون يفتتحون حانات ومطاعم ومقاه على الطراز الأوروبى" 
فى تلك المنطقة. وأدى تطوير حديقة الأزيكية على يدى الخديو إسماعيل إلى إنشاء 
مطاعم عامة وصالات منوعات مكشوفة . وضمت الحديقة ذاتها ”أكشاكا" للموسيقى 
وصالات منوعات مكشوفة مثل صالة سانتى» والتى كانت مفضلة لدى الشباب من 
المطربين الناشئين ‏ » وأتاحت الصالة مجالا لقارئات البخت والمهرجين والحواة 
والسحرة وغيرهم من العاملين فى مجالات الترفيه. وفضلا عن ذلك فكما يقول المؤرخ 
حسين فوزى ٠‏ كان الجمهور يستمع إلى ألحان جون فيليب سوسا العسكرية و أغنيات 
مثل فی مکان بعید علی نهر سوانی" وآوپریتات جیلبرت وسولیفان وغير ذلك مما کان 
يعد آخر الأعمال الموسيقية التى ظهرت فى الخارج. وكان حى المسارح» والذى كان 
يتركز فى شارع عماد الدين» يقدم أعمالا أورويية على مسرح دار الأويرا ومسرحيات 
عربية مقتبسة عن مسرحيات أورويية ومسرحيات عربية من تاليف كتاب مصريين. 
وكان بعض هذه الأعمال يشتمل على الموسيقى » ويد الكثيرون من المطربين الشباب 
اشتغالهم بالفن بالغناء آثناء الاستراحات التى كانت تتخلل تلك الأعمال المسرحة (). 

كان بالقاهرة منطقة أخرى لممارسة النشاط الفنى الترفيهى» ولكنها لم تكن 
بأهمية الأزبكية» وهى حى روض الفرج» الذى يطل على تهر النيل شمالى وسط المدينة. 
وكان بها مجموعة من صالات المنوعات ودور المسرح» من بينها عدد من الأماكن 
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الخريطة )١(‏ القاهرة فى العشرينيات 


الكشوفة على شاط الفل :كان المطريون الشات اون الخمل القن فى شالات 
روض الفرج» أما الأكير سنا فلم بكونوا فى حاجة إلى الاستمرار فى العمل هناك. 
وظهرت مسارح أصغر فى أحياء الطبقة العاملة بالقاهرة. مثل المنطقة المجاورة 
لمسجد الحسين » فى هذه المسارح مارس كل من أح كلثوم والشاب محمد عبد الوهاب 
نشاطهما فى السنوات الأولى من اشتغالهما بالغناء . 
كان الإقبال على الأعمال المسرحية العربية قد بدأ يزداد منذ أن ظهرت لأول مرة 
فى منتصف القرن التاسع عشر » وكانت المسرحية العربية مسرحية مقتبسة عن 
مسرحيات أوروييةء فرنسية فى كثير من الأحيان. ومن رواد المسرح العربى السورى 
مارون النقاش (۱۸۱۷- .)۱۸٠١‏ وهو الفنان الذى ”أكسب مسرحياته حيوية وبهجة 
بإضافة الموسيقى الشرقية إليهاء والتى كان بؤديها أوركسترا وكورال وكانت فى معظم 
الأحيان متصلة بموضوع المسرحية.") وكان أحمد أبو خليل القبانى يعد مؤسس 
الملسرح الموسيقى فى مصر (حوالى .)۱۸۸١‏ وكان سلامة حجازى يعد أتجح مطربيه 
فى العقدين الأول والثانى من القرن العشرين . 
اعتمدت المسرحيات الموسيقية على أنواع شديدة التنوع من المواد اللحنية 
واعتبرت الأغانى المسرحية أنواعا جديدة من الغناء. ويقول راسى : 
حيث إن الموسيقى المسرحية كانت تؤلف التعبير عن مختلف 
انوا ع المضامين النصية فقد كان من الطبيعى أن يتبع فى 
تاليفها مختلف أنواع الأاساليب» من الأساليب العسكرية 
والوطنية إلى الأساليب العاطفية والشعبية. وليس من قبيل 
المفاجأة أن الخروج على الأعراف المتبعة فى هذه الأساليب قد 
ادى إلى أن الأغنية المسرحية المعتادة لم يكن يشار إليها 
بتسمية محددة تدل على أنها صنف من الفناء مستقل بذاته بل 
کان يشار إليها على آنها ”لحن مسرحى" . 
ويازدياد شعبية المسرحيات المىسيقية - لاسيما فى العقد الأول من القرن 
العشرين مع ظهور فرقة سلامة حجازى المسرحية - أخذت الموسيقى التى كانت تؤلف 
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فيضا مرج تور فى غبرها .هنا لاساليت الوقة .» فخرج الغادة أن شتمل 
المسرحيات الموسيقية على أنواع مألوفة من الغناءء مثل القصيدة والطقطوقةء جنبا إلى 
جنب مع أنواع مقتبسة عن أنماط أورويية» مثل المقدمة - أو الافتتاحية - التى كانت 
تعزفها الآلات الموسيقية» ومثل المونولوج (الغناء المنفرد) والديالوج (الحوار الثنائی) 
والتريالوج (الحوار الثلاثى) . وكانت الفرق الموسيقية المصاحبة كبيرة الحجم نسبئًاء 
وتتشكل على غرار نظيراتها فى أوروياء وكانت موسيقى المسرح عمومًا تعد أكثر 
أشكال الموسيقى تتطبعا بالطابع الغربى () . 

اجتذب المسرح اهتمام عدد من شباب أعيان القاهرة» كمتفرجين وكمشاركين فى 
نشاطه» فكتب أحمد شوقى وحافظ إبراهيم - وهما من شعراء الكلاسيكية الجديدة - 
وكذلك المؤلفان المسرحيان محمود تيمور ومحمد تيمور أعمالا للمسرح. واشترك شوقى 
فى إنتاج أول فيلم مصرى ناطق وهو فيلم ”أولاد الذوات.") وكان معظم نقد 
الصحف والمجلات من بين الكتاب والمثقفين المشهورين» متل إبراهيم المازنى وعباس 
العقاد .") واستمر اشتراك هؤلاء فى النشاط المسرحى حتى الثلاثينيات؛ وعندئذ تولت 
النخبة المتعلمة مراكز قيادية فى إدارات الإذاعة وشركات الإنتاج السينمائى. فصار 
الدكتور على باشا إبراهيم - عميد كلية الطب بالجامعة المصرية - الرئيس المصرى 
لمجلس إدارة الإذاعة ٠‏ وصار مدحت عاصم - نجل أحد المحامين الذين ترافعوا عن 
الجانب المصرى فى قضية دنشواى - منصب مدير البرامج الموسيقية. كما اتجه 
طلعت حرب - مؤسس أول بنك يملكه ويديره المصريون - باستثماراته إلى المسرح 
والسينما وأرسل بالفنيين السينمائيين للتدريب فى أورويا واهتم اهتمامًا شخصنا 
بالنشاط الذى كان يجرى فى هذين المجالين » أدت مشاركة النخبة الثرية والنخبة 
المتعلمة فى نشاط المسارح الكبرى والإذاعة المصرية وغير ذلك من المؤسسات المهمة 
إلى تأثر المجال التجارى والرسمى باهتمامات ونفوذ وأذواق المترددين عليها من 
الأثرياء . 

وفى الوقت نفسه أتت هذه المشاركة بالمغنين - الذين نشا معظمهم بين الطبقات 
الدنيا - بأزجالهم (أى الأشعار العامية) وإنشادهم الدينى وشخصياتهم المحلية إلى 
عالم تلك النخب . وعلى هذا النحو صار من العسير التمييز بين الجماهيرى" وبين ما 
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یمکن أن يسمی» فی زمن ومکان آخرء "فنا" أو ”كلاسيكيا" أو 'شعبيا" أو "دينيا. 
ويعد ظهور "المىسيقى العربية" تدريجيًا أحد النتائج المترتبة على ذلك وهى صنف 
واسع من الموسيقى يسمح بضم أنواع شتى من الموسيقى على أساس ما أجمم 
المستمعون من الأجيال الأكير سنا على أنه يشكل جزءا من تراهم المىسيقى . 

كانت جماهير المستمعين فى معظم الأحيان من المهنيين والتجارء وكان المترددون 
على المسارح وصالات المنوعات من رجال الطبقة المتوسطة والطبقة المتوسطة العليا. 

انتشرت صالات المنوعات. لاسيما فى حديقة الأزبكية وحولهاء ( وتنوعت 
برامجهاء فقدم كازينو شهرزاد على سبيل المثال الراقصات فى العقد الأول من القرن 
العشرين » وعندما أحب الممثل نجيب الريحانى إحداهن تقدم للعمل فى الصالة ويدا 
يقدم اسكتشات ومسرحيات عربية قصيرة. ومن خلال عمله فى هذا الكازيتو ابتكر 
نجیب الريحانى شخصية كشكش بيه التى اشتهر بها . 

وما إن دخلت أم كلثوم إلى هذه الأماكن حتى وضعت نفسها فى مصاق العديد 
من المغنيات المعروفات الناجحات اللائى كن يستخدمن أساليب متتوعة فى غنائهن )١°*‏ 
ومن بينهن توحيدة (المتوفاة فى ١۲١۱)ء‏ والتى كانت تمثل الجيل الأكبر سنا من 
النساء فى ذلك العصر. كانت توحيدةء وهى سورية الأصلء» المطربة التى كان نادى 
آلف ليلة وليلة بقدمها منذ ۱۸۹۷ » وقبل ذلك كانت تغنى وترقص فى منطقة الأزبكية. 
تزوجت توحيدة يوناتيا مصريا افتتح نادى آلف ليلة خصيصا لهاء وعندما توفى زوجها 
ورثت ذلك النادى الليلى وتولت إدارته بنفسها. ومثل معظم المطربات الناجحات فى 
هذه المنطقة كانت توحيدة تؤدى أغنيات وضعها لها ملحنون مشهورون » وقامت 
بتسجيل عدد ضئيل من آغانيهاء وربما لم تسجل أيا منها بالمرة - على غير عادة 
مطربى ذلك العصر - ولكنها ظلت احتفظت بجمهورهاء وإن كان صغير العدد . 

وكانت منيرة المهدية (المتوفاة فى )٠١١١‏ رائدة الأدوار النسائية فى المسرح 
الغنائى. بدأت منيرة - والتى كانت أصغر سنا من توحيدة - احتراق الغناء فى 
الأتدية الليلية فى العقد الأول من القرن العمشرين» ومن أشهر هذه الأندية 'نزهة 
النفوس. والذى أغلقته السلطات البريطانية عدة مرات يسبب الأغانى المعادية 
للاستعمار البريطانى التى كانت تقدم فيه ٠‏ وكانت منيرة واحدة من المغتيات القليلات 
نسبيا اللائى أصدرن تسجيلات تجارية قبل الحرب العالمية الأولى » وعندما أغلق نادى 
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نزهة النفوس نهائيا تعاقد معها المخرج عزيز عيد على للعمل فى عروضه المسرحيه 
الغنائية. وفى عام ٠١٠١‏ تقريبا انضمت إلى فرقة سلامة حجازى المسرحيةء مع بداية 
مرضه ٠‏ الذى أودى بحياته » قامت بالأدوار الغنائية التى كانت مكتوية له. ثم كونت 
فرقة مسرحية خاصة بها وتولت إدارتها لأكثر من عشر سنوات ؛ وأدت أدوارا كتبت 
من أجلها. ومن بين المسرحيات التى قدمتها مسرحيات عربية مقتبسة عن 
اتوسكاٌ و آكارمن". وكثيرا ما قدمت فرقتها أغان وطنية سرعان ما كاتت الرقابة 
النطا و ف وها ادو قك الان ال رر عار تت موا ف 
مسرح منيرة المهدية"("). 

كانت منیرة تدیر قرقتها ونشاطها التجاری بنفسها إلى حد کبیر » وفى بعض 
الأحيان كانت تتعاقد مع أحد المخرجين للمساعدة فى نشاط الفرقة ولكنها كاذت 
ترفض توجيهاته فى نهاية الأمر وتفضل أن تتخذ قراراتها بنفسها. وصار مسرحها 
وييتها مكانين يتجمع فيهما الكثير من أبرز الساسة والصحفيين» ومن بيتهم الزعيم 
الوطنى سعد زغلول ورئيس الوزراء حسين رشدىء» اللذان كانا من معجبيها › لقد 
كانت منيرة المهدية شخصية قوية ومطربة عظيمة» على المسرح وخارج المسرح . 

بعد منيرة المهدية جاعت فتحية أحمد» وهى مطربة شابة موهوية تميزت 
بشخصيتها الهادئة » بدأت فتحية العمل فى المسرح الموىسيقى وهى فتاة صغيرة 
حوالى عام ٠۹٠١‏ وعملت فى فرق مسرحية شهيرة» من بينها فرقة نجيب الريحانى 
وقرقة أمين صدقی. حتى عام ٠٠۲١‏ . حينئذ قررت أن تولى اهتمامها إلى الحفلات 
الغنائية العامةء معللة ذلك بقولها إنها ترغب فى أن يكون لها دور أكبر فى اختيار ما 
تغنيه. فصارت 'مطربة على تخت" على طريقة ألمظ وغيرها من المطريات» آى مطربة 
منفردة تقدم أغنيات عربية ملحنة بمصاحبة تخت وهو فرقة موسيقية صغيرة تتالف 
من آلتبن أو أكثر › وكانت العادة أن بتكون التخت من عود وقانون وكمان» بالإضافة 
إلى رق ونای فى بعض الأحيان ©“( . وكان أهل الفن فى القرن التاسع عشر يقدمون 
أغانيهم لزبائن من الأفراد بموجب عقود فى مناسبات خاصة. كان الآلاتية" 
(المطربون) يقدمون أغانيهم لتجمعات من الرجال وكانت "العوالم" (المطريات) يقدمن 
أغانيهن للنساء أو كن يغنين من وراء ستار للرجال . وكان من المعتاد أن تشتمل 
العروض على مجموعات من المقطوعات الغنائية وا موسيقية . بويصف كامل الخلعى 
الحفلة الجيدة فى حالة الآلاتية بأنها تبدأ ب "بشرف" (مقطوعة موسيقية موزونة تركية 
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الأصل) ثم مجموعة من الأغانى الموزونة وغير الموزونة التى تشتمل على تقاسيم 
فى موضع أو آخر. هذه المتتالية - والتى تسمى أوصلة - تختتم بمقطوعة غنائية 
طويلة ومؤثرة. فى شكل قصيدة فى معظم الأحيان."" وكانت فتحية من المطربات 
اللائى نقلن هذا التقليد من القرن التاسع عشر إلى القرن العشرين» كما سجلت 
أغنيات عديدة على أسطوانات وقامت بجولات غتاتية سنوية فى سوريا وقلسطين 
اها اكز من اهن . 

خت ققح أ وا حا هن أختها ب لاان لاء قى نالرات 
واعتزلت الغناء فى عام ۱۹١١‏ لتتفرغ لبيتها وأطفالها. وعندما عادت إلى الغناء بعد 
ذلك بسنوات بدأت تظهر بانتظام كمغنية أولى فى صالة بدیعه مصابنی والتی كانت قد 
صارت من الصالات المشهورة فى ذلك الحينء وكانت تتولى إدارة الصالة عندما كانت 
بديعة تسافر فى جولات غنائية » وظلت فتحية تغنى بانتظام وياقتدار حتى أواخر 
الأ ر هاداد اهت رن طالت خانا ا به 

كانت ضا بد مانن رها الها من الات اناك دة مالا 
فى عام ٠۹۲١‏ من الأموال التى جمعتها بعملها كممثلة وراقصة ومن الهدايا المالية 
التی انت تحضل غليها من معخييهاء وكان رتام النوعات الذى قدمه الصتالة 
يعتمد على إحدى المطريات. وكانت بديعة توظف المطربات لديها وتدرب راقصاتها 
وأشيع عنها أنها كانت تدخل فى مجادلات مع من يعمل لديها ولو على قرش واحد. 
أصبحت بديعة من أهم من يرعى المطريين والمطربات من الشباب» ومنحت بعضا ممن 
اشتهروا فى عالم الغناء الفرصة الأولى فى هذا المجالء ومن بين هؤلاء إبراهيم حمودة 
وفريد الأطرش ونجاة على وليلى مراد ونادرة. وكانت بديعة أول من بداً تقديم حفل 
ماتينيه للنساء فقط.") شجم نجاح بديعة فى أعمالها الكثيرين على افتتاح صالات 
على غرار صالتهاء ولكن معظم تلك الصالات أغلقت أبويها بعد عام أو اثنين من 
افتتاحهاء وبقيت صالة بديعة من السمات البارزة فى عالم النشاط الفنى الترفيهى فى 
القاهرة حتى اعتزالها بعد الحرب العالمية الثانبة (). 

كان بالقاهرة أخریات يعملن بانتظام فى مال الغناء» ومن بيتهن: فاطمة قدرى 
وقاطمة سرى وحياة صبرى (الممة التى كان سيد درويش يفضلها فى أدوار الفتاة 
البريئة) والسورية مارى جبران (والمعروفة أيضا باسم ”مارى الجميلة) والمنشدة 
الدينية سكينة حسن. أما حى المسرح فقد أتاح الفرصة لظهور ممثلات من بينهن 
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عزيزة أمير وزينب صدقى وقاطمة رشدى وروز اليوسف (والتى أسست المجلة الأدبية 
والسياسية المعروفة بنفس الاسم فيما بعد). واستمرت المدينة تجتذب فنانين جدد من 
أمثال المطرية ملك محمد فی عام ۱۹۲١‏ ولیلى مراد فى عام ۱۹۲۷ وتادرة فى عام 
۸ وأسمهان وأخيها فريد الأطرش فى أواخر الحشريتيات» وكان مغظم هؤلاء 
أشخاصا موهويين من أبناء الطبقات الدنيا كان الاشتغال بالفن بالنسبة إليهم مصدرا 
للدخل » وكما هو الحال بالنسبة إلى أح كلثوم فقد وفدوا إلى القاهرة بحثا عن فرص 
الشهرة والثروة ۳ . 

وبدأ نجم الشاب محمد عبد الوهاب يسطع كمطرب وملحن موهوب وكممثل وسيم 
فى أوائل العشرينيات» وكان يعبر باقتدار عن التقاليد الموسيقية الموروئة ويدعو إلى 
اتباع الأساليب ”الحديثة فى الموىسيقى. وكانت البراعة فى الارتجال أثناء تأدية 
القصيدة لاتزال فنا راقياء ولكنه فن لم يكن يقدر عليه غير عدد ضئيل من 
ارين ركان عند الوفاب واخدا فن اخ اأسانة هذا القن ف من ولگ 
ألحانه كانت تجمع فى كثير من الأحيان بين أساليب أوروبية وعربية متباينة . () 
وبتأثير من عبد الوهاب فى المقام الأول اكتسبت الأعمال الملحنة سلفا - سواء أكانت 
آلاتية أو غنائية - أهمية أكبر فى الثقافة الموسيقية. تأثر عبد الوهاب بالموسيقى 
الغربية فاقتبس فكرة التاليف ال منوت كعنصر ثابت ومهم فى العمل الموسيقى» وتبذ 
الطابع التقليدى المعتمد على أداء المطرب أثناء تقديم الأغنية والذى كان من أسس 
المىوسيقى العريية ويقوم على التكرار ومشاركة الجمهور. ويهذا دخلت أم كلثوم إلى 
عالم موسيقى كانت الأغنية الملحنة فيه تحتل مكانا تزداد أهميته يوما بعد يوم . 

كانت الأغنيات الوطنية التى قدمتها منيرة المهدية فى العشرينيات والأغنيات 
المعادية لبريطانيا التى قدمت من قبل فى صالة نزهة النفوس جزءا من الموقف الشعبى 
المقاوم للحكم الأجنبىء وساد هذا الاتجاه فى المدن والقرى فى الريع الأول من القرن 
العشرين ٠‏ وصار هذا الموقف بدوره مصدر الإلهام لقدر كبير من الثقافة التعبيرية 
التى حظيت بالقدر الأعظم من الاحترام » ويعد أن كان "التغريب غير المقيد" قد وصل 
إلى ذروته عند منعطف القرن بين الطبقتين المتوسطة والعلياء بعدئذ "صار من النادرء 
فى أيام الشعور الوطنى المتنامى» أن يلقى تمجيد الثقافة الأجنبية قبولا لدى عامة 
الناس... وعلى الرغم من أن النزوع نحو التغريب لم ينته تماما فإن الإعجاب السافر 
بطرائق الحياة الغربية لم يعد يلقى إقبالا جماهيريا” ") . 
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ومن الآراء التى كانت تلقى إقبالا واسع النطاق رأى يؤيد الجممع بين السمات 
الجوهرية للموسيقى العربية والتجديدات المكتسبة من الغرب» على غرار ما كان يدعو 
إليه الكاتب طه حسين : ”ليس التجديد وإنما الإصلاح» أى إحياء تراث ثقافى مجيد 
بأن نضم إليه أقضل ما لدى الغرب من طرائق التفكير. وفى هذا اقتداء بأسلافنا 
الذين فى أوج العصر الإسلامى كانوا يغترفون بلا قيود من معين الحضارة 
الإغريقية." وقال الموسيقى أحمد صدقى إنه لا يرى غضاضة الآلات 
الموسيقية الغربية و "التكتيك الموسيقى الغربى طالما أن الطابم (" ويقول مرخ 
قوسد مهدر عار إن الشج المضری كان ن فا LS‏ 
القرن التاسع عشر. وانخفضت شعبية الأنماط التركية فى الوقت الذى زاد فيه الإقبال 
على الأساليب التى كان يعتقد أنها ذات طابع مصرى الجوهرا / وكتب أحد النقاد 
فی عام ۱۹۲٤‏ یقول : کل واحد من کبار المبدعين المصريين يود أن بحرر ساعة من 
ساعات. اجه واا الف ن )لطيةة ا(0 
حازت تورة ۱۹۱۹٩‏ ا کنن خلال آرنعن غاما ت 
على تأييد فئات كثيرة من المصريين ("") وبقول الناقد كمال النجمی إن ثورة ٠١۱٩۹‏ 
أيقظت شخصية الشعب المصرى." وإن أصداء تأثيرها - كتاثير الثورة العرابية 
وحادثة دنشوای - ظلت تتردد فى ربوع مصر على مدى ستوات ٠‏ وفى مجال الثقافة 
التعبيرية أدت ثورة ٠۹١١‏ وكذلك الاتجاهات الاجتماعية التى ساعدت الثورة على 
تقويتها إلى تدعيم اعتزاز ز المصريين المتنامى بتراثهم الوطنى. فعلى حد قول النجمى : 
يتميز المصريون بطريقتهم فى الغناء... وهجر المطربون هذه الطريقة لمئات من 
السنين » وعاش الشعب يغنى لنفسه بيتما كان المطربون المحترفون يغنون للسلاطين 
والأمراء والمماليك ثم للباشوات الأتراك" ("). 
ولهذا كانت الجماهير تشجع أعمالا غنائية مثل أعمال منيرة المهدية. وحظيت 
أعمال سيد درويش بإعجابهم» فأغنياته ومسرحياته الغنائية كان معظمها يقوم على 
نماذج من ألحان وحكايات الطبقة العاملة ويستخدم لهجات محلية ويهدف إلى الحث 
على مقاومة البريطانيين على وجه الخصوص والتأكيد على صلاحية التراث الثقافى 
والسياسى للاستمرارعلى وجه العموم ™) . 
وأقبلت الجماهير بنفس القدر من الاهتمام على الأزجال والأشعار العامية التى 
كان ينظمها شعراء من بينهم عبد الله النديم ويديع خيرى وبيرم التونسى» وهؤلاء 
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كانوا يعتمدون على التعابير العامية المصرية. وأقبلت الجماهير كذلك على مسرحيات 
الممثل الكوميدى نجيب الريحانى والتى ظل جميعها يحتفظ بشعبيته الجارفة لسنوات 
کشر وكات ا لاز جال الى اول ظا الأحدات الجارية تشر في الصف ولق 
افا الاش رخات بي قشل السرجافا ٠‏ ركان هن النان ر ان تفج اهار 
والمسرحيات والأغانى حلولاء كما لم يكن من المعتاد أن تدعو إلى القيام بأى عمل 
محدد. معنى هذا أنها لم تكن أعمالا فنية تنطوى على احتجاج على شىء ماء ولكنها 
- صوبا وروحا - كانت تعزز من إحساش المصريين بقيمة ثقافتهم ومجتمعهم حتى 
وإن استخدمت تلك الأعمال الفنية أساليب مستعارة من الغرب» مثل التسجيل على 
اسنطوائات ول امسر ج وفعا عد الداع وات كالساکكسقون, قلي ستل اتال 
أنشدت شخصيات سيد درويش كلمات عامية على لحن بسيط تقول فيه : 


ولا آمیرکاء ولا آورویاء ده مافیش [ بلد] أحسن من بلدی [ مصر ] ( 


شخصيات كتلك ربطت المسرح الغنائى بالمصريين من أفراد الطبقة العاملة. 
فالشخصيات ذاتها عادة ما تكون من العمال الذين تتكلمون بلهجات واقعبة › 
فالشخصية فى هذا المثال شخصية بحار. كما ربطت الألحان المؤدين بموسنقى مالوفة 
لدى الطبقات الدنياء وهى فى هذا المثال موسيقى من النوع الذى يستطيع أى مصرى 
أن يؤديها. وسرعان ما انتشرت هذه الأعمال فى جميع أرجاء الشرق الأوسط, فلقد 
أخبرنی صدیق امریکی لبنانی بان ”جده قال له إن هذه الأغنيات كانت تغنى فى 
القدس وفى طرابلس وبيروت بعد أيام من صدورها على أسطوانات." 

أما الريحانى فقد استوحى إحدى شخصباته المسرحية التى لاقت قبولا شعبيا 
منقطع النظير من إحدى الشخصيات النمطية الموجودة بالحياة الريفية الملصريةء وهى 
شخصية "كشكش بيه : عمدة القريةء ذلك الريفى الذى تظنه غبيا ولكنه ينتصر بفضل 
ذكائه على آهل المدينة دائما. ويقول كاكيا فى وصف هذه الشخصية: ”من النظرة 
الأولى تظنه ساذجا ومن السهل خداعه» ولكن يتضح فى نهاية الأمر أن كشكش بيه 
ينطق بكلام الشعب ويعبر عن حسن فهمه وتقديره لأمور الحياة العملية" وأنه "الصوت 
المعين بضدق عن ضمي محمر: ١‏ لق لط ست درويش؛ باناشيد العمل ألتى 
قدمها والنقد الاجتماعى الذى مارسهء ونجيب الريحانى؛ بشخصية كشكش بيه. 
وزكريا أحمد وغيره من المشايخ. بإنشادهم الدينى» سلطوا جميعا الأضواء - بالمعنى 
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الحرفى تماما - على أعمال فنية تعبيرية اعتبرت ذات طابعم مصرى صميم » ويهذا 
فكوا اكل التعجب الفقائى الوق هن لار الى كان قرول مضي 
للمصريين ." وكانت الإعلانات التى تنشرها الصحف عن هؤلاء الرجال تكاد لا تخلو 
من ذكر " أصالتهم المصرية." لقد أدت الأعمال التى صاغوها من خامات محلية 


أصيلة إلى شق طريق سار فيه آخرون من بعدهم . 


المطرية "البدوية" 


عندما وصلت آم كلثوم إلى القاهرةء يسر لها زكريا أحمد وصديق أحمد - وكيل 
الفنانين - أن تغنى أثناء الاستراحات بين فصول المسرحيات. وكانت البداية فى 
مسرح على الكسار, إذ كان زكريا يعمل لديه فى ذلك الحين. انتقلت ام كلثوم بأغانيها 
من مسارح تقع فى أحياء الطبقة العاملة إلى حى المسارح الرئيسى» حيث ألحقها 
صديق أحمد وأبو زاند يبصالات المنوعات» ومن بينها صالة سانتى بحديقة الأزيكيةء 
وكذلك أوجدا لها مكانا فى المسارح الأصغر ("". 


وفى إحدى هذه الصالات استمم الملحن محمد القصبجى إليها لأرل مرةء ويقول 
فى وصف هذه الواقعة: غنت أدوارا قديمة على طريقة الموالد» وكان يصاحبها فى 
غنائها والدها مع كورال من المشايخ المعممين » كما غنت طقاطيق ]أغنيات خفيفة 
تتكون من مقاطع شعرية يتكرر فيها لحن واحد  ]‏ لفت انتباه القصبجى - كغيره 
ممن رأوها لأول مرة - أنها كانت ترتدى كوفية وعقالء وهما غطاء الرآس الذى - على 
الأقل فى أذهان القاهريين الذين يرتادون أماكن الغناء فى ذلك الحين - كان مرتبطا 
بالبدو صبية ورجالا : 
ترتدى عباءة رجالية سوداء وتلف رأسها بكوفية مثبتة بعقال على 
عادة عربان الصحراء. وتظهر على المسرح بحسنها الأخاذ وسط 
أربعة من المشايخء ولا يصاحبها فى غنائها آلات أو حتى عود 
حزين.... وتغنى وهى واقفة بلا أى آلات» معتمدة على موسيقى 
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صوتها الفريد» الذى لم يسمع أحد صوتا مثله من قبلء فطبقاتهء 
من أعلاها إلى أدناهاء لها رنين يطرب الإنسان () . 
[ ترجمة عكسية] 
ويذكر المؤرخ والکاتب حسین فوزی أنها كانت : 
فتاة ريفية جميلة » مثل أعلى فى الاحتشام الإسلامى. 
كانت تقف وسط أسرتها مرتدية ملايس رجل بدوى؛ وتغفنى 
أغنيات تراثية مصريةء من بينها أغنيات دينية » وكانت تغنى 
بعلو صوتها الملائكى الذى كان يذكر بأصوات المصريين 
بإيمانهم الصادق ‏ . [ ترجمة عكسية] 
كان المستمعون يصفون أغانيها بأنها تشتمل فى المقام الأول على ما كان ينشده 
المشايخ " ولكنهاء كما يقول القصبجى» كانت تغنى أغان خفيفة كانت ذائعة فى ذلك 
الحينء ويقول إنها كانت تفعل ذلك على مضض استجابة لطلب الجمهورء ومن بين هذه 
الأغنيات بعض القصائد والأدوار المعقدة التى تروق لذوى الذوق الرقيع ولكنها كانت 
تعتمد شيئا فشيئا على طقاطيق - أغنيات خفيفة تستخدم العامية ويتكرر لحن المقطع 
الأول منها فى بقية مقاطعها - كانت تتصف بسرعة تأليفها وسنهولة حفظها وتناسب 
التسجيل على الأسطوانات التى مدتها ست دقائق . 
كانت الطقطوقة أغنية عاطفية فى كثير من الأحيان» وتعد بسبطة ومباشرة فى 
:انها وم سقاهاء وكائت. عند امتعظف القرن: مرتيطة بالستاء من أهل الظرت: 
اكتسبت تلك المقاطع المنظومة التى نتناول موضوعا خفيفا ويتكرر فيها نفس اللحن - 
والتى كان من السهل غناؤها - اكتسبت شعبية واسعة النطاق ويدأ الرجال» من بعد 
الحرب العالمية الأولى» يغنونهاء ويذلك ظلت الطقطوقة أحد أشكال التاليف الموسيقى 
الغنائى على مدى عشرات الستين ‏ . ولكن بساطتها قللت من مرتبتها كشكل من 
أشكال الغناء فى نظن أحشحاب الذوق الرفنع من الستففين ::فقه استائ هن انتشار 
تصوص تافهة لا معنى لها مثل 'ياقمر ياقمر يا حلو ياللى محنى ديل العصفورة. ومن 
بين جميم أشكال الغتاء صارت الطقاطيق فى نظر هؤلاء شكلا غنائيا بتصف بعدم 
الاحتشام بل يتصف بالفحش فى بعض الأحيان ‏ . ومن أشهر الأمثلة على ذلك : 
"ارخى الستاير آحسن يشوفوك الجيران" و ”مين منكم آبويا؟" كان الناس ينظرون !لى 
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نصوص كتلك على أنها دليل على تردى مستوى الأعمال الفنية الترفيهية التى تقدم 
للجمهور . 
خلا رصيد أم كلثوم الغنائى فى ذلك الحين مما يخدش الحياءء ولكنها كانت 

تضم عناصر مختلفة المصادر. ففى أول تعليق لمجلة ”الكشكول" الأسبوعية على أغانى 
أم كلثوم. تقول المجلة فى معرض وصفها لحفلة قدمتها فی عام ۱۹۲۲: 

كانت أول مجموعة من أغانيها قصائد فى مدح الرسول. صلى 

الله عليه وسلم. ثم نت قصائد نمزل متنوعة وغير ذلك من 

الاغانى العاطفية فى الوصلة الثانية. وفى وصلتها الثالثة بدات 

تغنى أغنيات قصيرة بسيطة "من نوعية كشكش بيه" تسمى 

'طقاطيق". وريما كان السبب فى هذا التنوع وعدم التجانس - 

امخسل فى الانتقال ن سرة الررل الى الل فاحبة هة 

جننی' ثم إلى 'تفاح حلو وبديع" - هو رغبتها فى إرضاء الناس 

والتجاوب مع أهوائهم وأمزجتهم! (“) . [ترجمة عكسية] 


هکذا کانت آم کلشوم ن تجیر لطليات الجمهور وتيحث عن وسائل لزيادة 
شعبيتها ٠‏ ونتج عن ذلك أنها بدت وكانها تتعلق بقشة. إذ بدا أن شدة حرصها على 
النجاح جعلتها نلج إلى وسائل لن تفى بمرادها فى المدى البعيد . 


لقد ركزت المقالات التقدية التى تناولت أم كلثوم فى ذلك الوقت المبكر من 

مسيرتها الفنية على قوة صوتها وعلى افتقار موهبتها إلى الصقل وكذلك على 
تماثل أسلوبها فى الأداء مع أسلوب الإنشاد الدينى وعلى مظهرها "الريفى". 
كأنت مجلة "المسرح على : 

صوتها الشجى ونطقها النقى الواضح وإلقائها الممتاز 

وإحساسها العميق بما تغنى» فأجمل الغناء هو ما كان يحرك 

مشاعر المطرب ذاته. وفضلا عن كل ذلك فهى تحسن اختيار ما 

تغنيه من بين الشعر القديم والحديث, واختياراتها لا مثيل لها 

فى جمال الأسلوب وروعة الصور. إن أم كلشوم لشخصية 

قوية يتدفق هنها الغناء ") . [ترجمة عكسية] 
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ال ان هذه القدرات الخاصة لم تكن لتكفى وحدها : 
لا ننكر قوة صوت أم كلثوم ولا رنين طبقات صوتهاء ولكن فى 
مارت أغترفا مجر مطدة ترات اوخا الل الت 
ريا هة فقط على شقدرتها الفطرية ٠‏ والخققة أن هذا 
يكفى “) . [ترجمة عكسية] 
وتساءلت مجلة روز البوسف": اين تجدىداتها؟؟ انپا منشدة دينية» وهذا الأسلوب فى 
الغناء موجود فى مصر منذ عشرات الستين" )£( . 


کان مظھرھا؛ فی نظر نقادھاء مظھرا وقورا آکٹر مما ینبغی. وکان سلوکھا فی 
حاجة الى صقل وتهذيب» وكان العاملون معها "فلاحين بسطاء. وكان الصحفيون 
يسخرون من تعبيراتها الريقية» ففى إحدى المرات» على سبيل المثال. قالت لصديق من 
الدلتا كان يزورها إن إيجار شقتها الجديدة ۲٤١‏ جنيها ٠۲١(‏ دولارا) فى الشهر بدون 
اللحم!" فضحل الكاتب بينه وبين تفسه لاستخدامها لعبارة مجازية ذكرت فيها اللحم - 
وهو سلعة لها تقدير خاص بين الفقراء - فى حديثها عن تكاليف المعيشة بصفة 
عامة. “١‏ وفى مرة أخرى ردد ”صديق" فى غضب قصة عن والدة أم كلثوم» فقد حكى 
أن والدتها لم تكن تعرف شيئًا عن الكهرياءء إذ إنها سأالت ابنتها بصوت عال فى 
حضور جمع من الضيوف: كيف ينتظر منها العاملون الأغبياء فى شركة الكهرباء أن 
تطفئ النور وهى لا تستطيمع الوصول إلى المصباح المعلق فى السقف ؟ (*“) . 

تحقق لأم كلثوم أعظم نجاح أحرزته فى هذه السنوات مع بداية التسجيلات 
الغنائية التجارية» فقد تعاقدت معها شركة أوديون فى عام ۳ وقدمتها إلى أحمد 
صبری النجریدی » وهو طبيب أسنان من طنطا اتخذ من تلحين الاأغانى هواية له كما 
كتب كلمات معظم تسجيلاتها الأولى . ثم قدمها مدير الشركة - البير ليفى - إلى 
ملحن آخر من الماحنين المتعاقدين مع شركة أوديون. وهو محمد القصبجى » كان 
القصبجى قد فرغ من تلحين أغنية لنعيمة المصرية » ولكن ليفى قرر أن يعطيها لام 
كلثوم » وهكذا كانت تلك الاغنية واحدة من تسجيلاتها الأولى *) . 

أصدرت شركة أوديون أربعة عشر تسجيلا لأم كلثوم ما بین عام ٠۱۹۲٤‏ 
وعام ٠۹۲١‏ وجميعها أغنيات ذات ألحان جديدة وغير دينية فى موضوعاتهاء وكان من 
بينها قصائد رفيعة المستوى مثل ”مالى فتنت" وطقاطيق أبسط ذات طابع ترويحى 
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خفيف مثل ”آنا على كيفك" و ”الخلاعة". واشتملت هذه الطقطوقة على لازمة تقول: 
الخلاعة والدلال مذهبى . والله طول عمرى باحيهم." كان هذا النص فى نظر 
الناس لا بليق بشخصيتها التى صارت معروفة بها ولا يبرز قدراتها الصوتيه ويعد 
مثالا على أسواً ما كانت تتصف به الأغنيات الشائعة قى ذلك العصر» من حبث إنها 
تكتب على عجل وتفتقر إلى الصور الخيالية والذوق الفنى الرفيمع ونتنافى مع القيم 
الأخلاقية .)٤١(‏ 
جرت العادة فى ذلك الحين أن يقدم المطرب الجديد الى السوق من خلال 
أسطوانات تضم عددا محدودا من أغانيه » وكانت تلك الأسطوانات تباع بثمن 
منخفض » ولدهشة جميم العاملين فى هذا المجال وعلى الرغم من الانتقاذات التى 
وجهت الى عدد من الأغانى المسجلة » فإن تسجيلات أم کثوم الأولى قد 
لاقت إقبالا شديدا من المشترين وحققت الشركة من وراء ذلك أرباحا كبيرة. وفيما بعد 
وضحت أم كلثوم السبب فى ذلك بقولها : ”كل من غنيت فى بيته أو فى حفل 
زفافه فى الريف اشترى أسطواناتى كى بقول لأصدقانه 'تعالوا اسمعوا البنت التى 
EE‏ 
بالمقارنة بالملستمعين فى القاهرة, كان الجمهور فى الريف 
يعرفنى تمام المعرفة » وعندما كان ياتى أآحد من الريف إلى 
القاهرة كان من الطبيعى أن يشترى أسطروانة بصوت مطرية 
سمعها أو رآها من قبل . كان هذا بطبيعة الحال قبل إنشاء 
الإذاعة » ولم يكن الكثير من مطربات القاهرة المشهورات 
يسافرن كثيرا إلى الريف “. [ترجمة عكسية] 
كان من المعتاد أن يظهر المطربون وكذلك الفرق المسرحية فى المان الإقليمية أو 
فى عزب الاأثرياء» ولكن كان من النادر أن يسافر المطربون والفرق إلى حفلات الزفاف 
والاحتفالات الشعبية التى تقيمها الطبقة العاملة أو أهل الريف مثلما كانت تفعل أم 
كلثوم. ولهذا فلم يكن لنجوم التسجيلات المعروفين فى القاهرة قاعدة شعبية خارج 
المدينة كالتى كونتها أم كلثوم فى شبابها ۴ . 
ويفضل هذا النجاح صار بإمكان أم كلثوم أن تحصل شيئًا فشيئا على عقود 
تسجيل مجزية » وأصدرت فى المتوسط ما بين أربع وخمس أسطوانات جديدة فى 
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السنة ‏ . ومن شدة الإقبال على شراء أسطواناتها كانت ترفع أجرها مع كل 
أسطوانة جديدة. ولفت أجرها المرتفع الأنظارء» وأوضحت مجلة المسرح السبب فى 
ارتفاع أجرها تقلا عن ألبرت ليفى : 

فى عام ٠١۲١‏ دفعت شركة أوديون لأم كلشوم ٠١‏ جنيها 

٠٠١[‏ دولارا) لكل أسطوانة » وهذا ممبلغ باهظ فلم تدفعم 

الشركة مبلغا كهذا لأحد من قبل. فسلامة حجازى لم يحصل 

على أكثر من ۲١‏ جنيها فى الأسطوانة الواحدةء كما أن عيد 

الحى حلمى ويوسف المنيلارى لم يحصل آى منهما على متل 

أجر أم كلثوم المرتفع. وفى يومنا هذا يحصل محمد عبد الوهاب 

على ٠١‏ جنيهات فى الأسطوانة ويحصل صالح عبد الحى على 

۲ جنيها. فكيف تفعل هذا شركة مث أوديون؟ بقول السيد 

ألبرت ليفى إن العدد المياع من اسطوانت أم كلثوم تخطیى 

(eT 


[ترجمة عكسية] 

وساعدت تسجيلات آم كلثوم على أن يكون لها جمهور عريض خارج الطبقة المتوسطة 
والتى كان أفرادها يحضرون الحفلات الموسيقية . 

وقى نفس العام تركت أم كلثوم شركة أوديون عندما تلقت عرضا أفضل من 
شركة جراموفون» والتى كان منصور عوض مديرها المصرى. وترتب على العقد الذى 
وقعته أم كلثوم نتائج مهمة. فقد نص العقد على أن تحصل على ۸٠‏ جنيها ٠٠١(‏ 
دولارا) فی كل أسطوانة تسجلها فی عام ١۱۹۲ء‏ على أن يزيد أجرها إلى ٠٠١‏ جنيه 
٥۰۰(‏ دولارا) فی عام ۱۹۲۷ مع حصولها على مقدم سنوی قدره ألفان من الجنيهات 
٠٠١٠١١(‏ دولار). (") كان حصولها على هذا المقدم أمرا غير مسبوق وكان على 
درجة فائقة من الأهميةء فقد ضمن لها دخلا ماليا فى ظل الأوضاع الاقتصادية 
المتقلبة فى سوق التسجيلات الغنائية وساعدها على أن تفاضل بعتاية بين الفرص 
المتاحة. ومع ذلك» فثلما كان يفعل معظم الفنانين ظلت أم كلثوم ترفض توقيع عقود 
تقضى بحصولها على نسبة من المبيعات؛ حتى تغير موقفها من تلك العقود فى عام 
۹ بعد أن تكبدت خسائر متكررة بسبب العقود التى كانت تحصل بموجبها على 
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أجور ثابتة. فعندما تلقت عرضا بالحصول على نسبة من المبیعات فى عام ٠١۹۲١‏ ردت 
بقولها 8ة تسبي هذا قى تنشاكل كثرة فيل ساد الوت الكافن راج 
دفاتر حسابات شرکتک ؟ " .)٩۶(‏ 

كانت تسجيلات أم كلثوم المبكرة تعكس اتساع مجال رصيدها الغنائى شينا 
فشيئاء وهو أمر حرصت عليه فى سعيها من أجل زيادة أعداد مستمعيها ومن أجل 
الاستجابة لأذواق من بشترون تذاكر حفلاتها. وعلى الرغم من أنها قالت فيما بعد إنها 
كانت تريد دائما أن تقدم الإنشاد الدينى» إلا أته كان من الواضح أنها غير راضية 
ن الاخ الماح التي كانت متاخ المتهدين الشن :لذا كان العمل فى 
المسارح ذات المكانة العالية فى مقدمة أولوياتها. لقد كانت أم كلثوم تسعى لتكوين 
ارصید غنائی متنوع [ یمکن أن یکون ناجحا ] (°*). 

فبدأت تسعى فى طلب كلمات وألحان وضعت خصيصا لها . وساعدها فى ذلك 
الشاعر أحمد رامى ٠‏ فقد اختار لها مقاطع من أشعار قديمة. لقد كانت نصوص 
قصائدها وأغانيها الدينية القديمة باللغة العربية القصحى عادة » وهى لغة بعيدة عن 
لغة معظم الناس وفى بعض الأحيان غير مفهومة لهم. أما نصوص الطقاطيق - والتى 
كانت تكتب على عجل وتقدم عادة فى شكل تسجبلات تجارية - فقد كان أغلبها من 
مرتب أدتى ؛ قطلبت أم كلثوم من رامى أن يكتب شعرا عاميا عالى المستوى. 
وطلبت من الشاب محمد القصبجى أن يلحن لها عشرًا من الأغنيات التى كتبها 
رامى » وصدرت هذه الأعمال كتسجيلات تجارية فى أواخر عام ٠ ۱۹۲١‏ وكان من 
بين هذه الأغنيات أغنية ”أخدت صوتك من روحى"؛ والتى صارت من بين أشهر أغنيات 


ام کلثوم (oY‏ 1 
دروس فى الموسيقى والأداء 
ما كادت أم كلثوم تصل إلى القاهرة حتى اتضح لها أنها فى حاجة إلى مساعدة 
من توع ما للارتقاء بمهاراتها الفنية وتقديمها لأغانيها أمام الجمهور. فبدأت 


تأخذ دروسا فى الموسيقى وغير ذلك من الأشياء حتى تحقق مزيدا من النجاح فى 
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المة: كان تادى المىسق الشرق قد دروسا فى الموس ةى لسكان القاهرة فى 
فقدز ن عطانها د ساق الترل قى مال أكر. وكا هو الخال مالك الى 
الكشرىن من المشتغلين بالغتاء. كان مدرسوها من بين صفوف الذين تعهدوها بالرعاية 
فى هذا المجال . 
فقد بدا الشاعر أحمد رامى - بعد وقت قصير من سماع غنائها فى صالة 
سانتی فى عام ۱۹۲١‏ - بدأ يزورها ويمدها بكتب تقرأها من قبيل التسلية. 
ويمساعدته حفظت أم كلثوم الشعر وتعلمت بعضا من خصائص نظم الشعر () . 
ويعملها مع النجريدى - وهو الللحن الذى لحن الأغانى التى سجلتها لها شركة 
أوديون - اكتسبت المزيد من المرونة الصوتية وصارت نبرة صوتها أرق من ذى قبل . 
راء ال وجات وهن اغات معقدة كان التمكن من أدائها ند من اتل صقل 
مهارات المطرب فى أداء الألحان العربية التقليدية المعقدة. كما أعطاها الممحنون 
إبراهيم القبانى وداوود حسنی ومحمد القصبجى دزو تًا فی العود والتلحين )۸( : 
ولكن أهم معلميها هى الشيخ أبو العلا محمد والذى كان على درجة فائقة من 
التمكن من التراث المىسيقى للمشايخ. وكان رصيده الغنائى بتكون من أغان عربية 
اُدوار عیل ۵ الحامولى - والموشحات : 
كان الشيخ أبو العلا وغيره من المطربين المرب الأصلاء ينهلون 
متنوعة المقامات والإيقاعات تمثل جزءا مهما من فن المىسيقى 
لدى العرب *). [ترجمة عكسية] 
قام أبو العلا بتحفيظ أم كلثوم القصائد والأدوار وعلمها أسس التلحين والأداء 
ومكنها من اكتساب المزيد من القدرة على التحكم فى صوتها القوى وعلى زيادة مرونته 
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وتحسين مهاراتها الفنية بهدف الوصول إلى 'التوافق' بين صوتها وبين معنى النص 
واللحن» إذ كان بشدد على ”تصوير المعنىء أى إبراز معنى التص من خلال تأدية 
الأغنية . 

كان وضع الكلمات واللحن فى وعاء واحد" جوهر أسلويه والسمة الأساسية 
المميزة لأسلوب المشايخ عامة » وكان هذا العنصر الجمالى من العناصر التى تميز 
"الأداء العربى الأصيل. وياتباع هذا الأسلوب ”قام الشيخ أبو العلا وعدد من 
معاصريه ... بتخليص الغتاء اللصرى [من التنافر الصوتى الذى كانت تتصف به 
الأغانى التركية والفجرية" (), 

وجد الشيخ أبو العلا فى أم كاثوم تلميدًا مطيعا راغبًا فى المعرفة » وفى معرض 
تدليل أم كلثوم على تأثرها به قالت إنها فى إحدى المراتء ويينما كانت تغنى إحدى 
القصائد» حذفت عبارة منها لأنها لم تقهم معناها ولأنها لم تكن تعرف كيف تغنيها 
كما ينبغى بسبب عدم فهمها لها. وأضافت قائلة: "ولكن الشيخ أبو العلا غيرنى ›» فقد 
علمنى كيف أفهم الكلمات قبل أن أحفظ الأغنية وأغنيها."") وظل الشيخ أبو العلا 
ندرب أم کلٹوم حتی وفاته قی عام ۱۹۲۷ . 

كانت أم كلئوم » فى رأى الجميعء سريعة الحفظ. ويقول محمد عبد الوهاب فى 
تعليق له على مشاهدته آم كلثوم وهي تستمع إلى المىسيقى فى إحدى المناسبات 
الاجتماعية فى أوائل العشرينيات: كانت أم كلثوم» كعادتهاء تحفظ المقطع الأول 
بمجرد سماعه مرة واحدة ." وقال نجل داوود حسنى إنه لا يزال يذكر أن أم كلثوم 
كانت سريعة الحفظء» ذلك بفضل مرانها على حفظ القرآن." وقالت أم كلثوم إنها فى 
بداية إقامتها فى القاهرة كانت تتدرب يوميًاء واشتمل ذلك على اتباع نظام ثابت فى 
النوم والطعام من وضع والدهاء إذ كان يؤمن بأن ذلك سوف يحافظ على صحتها 
وعلى صوتها . وتوطنت إرادتها القوية على الانضباط الذاتى وتقويم النفس » وكان 
لذلك أبعد الأثر فى نجاحها فى السنوات التالية. ومن الآراء الشائعة أن ”من بين أهم 
مقومات عبقرية أم كلثوم ما تعلمته بجهدها الخاص ومثابرتها.""" فالمدى الذى 
ذهيت إليه فى تدريباتها الغنائية والموسيقية هو ما جعلها تتميز عن أغلبية نظرائها من 
أهل الطرب . 
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امتدت جهود أم كلثوم لتشمل ملبسها وسلوكها وحديثهاء فهى - كمطربة شابة 

واعدة - كانت تدعى لحضور مناسبات الأعيان. ففى بيت عبد الرازق ستحت لها 
الفرص لمشاهدة آزياء سيدات مصر الثريات الراقيات ومراقبة سلوكهن» ونشأت 
صداقة بینها وپين عدد من نساء هذه العانلات: روحبة المهدى» زوجة رئيس نتادى 
الموسيقى الشرقى» وسميرة أباظة وآفراد أسرتها وأخت حجازى باشا» محافظ 
القاهرة. أخذت أم كلثوم تقلد سيدات هذه العائلات فى تصرفاتهن فى محاولة منها 
لتجنب السخرية من جذورها الاجتماعية » فالكثيرات منهن كن - فى أمور الحياة 
اليومية - نماذج تحتذى فى الأناقة والرقى » نماذج تنسجم مع التقاليد الإسللامية 
الملصرية ) . 
تمكنت أم كلثوم أيضًا من توسيع آفاقهاء ففى بيت عبد الرازق فى القاهرة : 

تری فى أحد الأركان وزراء سابقين وزعماء سياسيين يناقشون 

قضايا سياسية وفى وسطهم ترى صاحب المعالى محمود باشا 

عبد الرازق.... وعلى بعد خطوات منهم تجد مجموعة أخرى 
تضم الدكتور طه حسين ومنصور فهمى وآخرين فى حديث مع 

الشيخ مصطفى عبد الرازق فى مسالة علمية.... وفى ركن آخر 

يجلس الأستان على عبد الرازق وحوله عدد من علماء الدين.... 

وقى ركن آخر تجد الأستاذ إسماعيل عبد الرازق جالسا مع 

عدد من المتخصصين فى فنون الزراعة ) . [ترجمة عكسية] 
هذه ”الشبكات أو الحلقات غير الرسمية التى كانت تتالف من عائلات خاصة كانت 
الأساس الذى قامت عليه أحزاب ذلك العصر وكانت بيئة مناسبة للمناقشات بين دعاة 
الاستقلال الوطنى."" وهكذا اصطبغت جميع جوانب عالم أم كلثوم الاقتصادية 
الاجتماعية بمسحة من الاهتمام بقضية تولى المصريين زمام أمرهم ومقاومة الخضوع 
لسيطرة الأجاتب . 

وكانت أم كلثوم تدعى» هى وعبد الوهاب وغيرهماء إلى الصالونات الغنائية التى 

كانت تعقد فى بيت خيرت وبيت أمين المهدى» والاخير سليل عائلة مرموقة وثرية وكان 
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من هواة العزف على العود المشهورين . هذه العائلات ذات المكانة العالية يسرت لأم 
كلئوم وطه حسين وغيرهما من الشباب الواعد الطموح الانتقال إلى طبقة اجتماعية 
أعلل: واكاحت نوت هذه الائات لاء الشاب فرص الوضول إل الحرفة والنقوة 
والسلطةء وساعدت الدعوات التى كانوا يتلقونها من تلك العائلات لتقديم أعمالهم الفنية 
فيها على وصولهم إلى بيوت عائلات أخرى وجعل أسماء المطريين والمطربات متداولة 
بين أفراد النخبة الثرية ). 


نقطة څول 


تصف أم كلثوم» وكذلك كتاب سيرة حياتهاء موسم ۱۹۲١‏ بأنه نقطة تحول فى 
أمرًا مؤكدا وأن فشلها أو احتلالها موضعا هامشيا فى الحياة الفنية كان أمرا 
أفعال بدأتها قبل ذلك بأشهر وسنين . 

كانت اختيارات أم كلثوم فيما يتعلق بأسلويها الغنائى وأسلويها الشخصى قد 
اكتسبت أشكالا ثابتة بحلول عام ۱۹۲١‏ » فعلى مدى عدد من الستين ظلت تنشد 
بالتنوع الثقافى ٠‏ واشتمل زيها المتميز - والذى يبدو أنها استلهمته من أزياء نساء 
عادة إلى ما تحت الركبة حتى تصل إلى الطول الذى يتمشى مم الموضة السائدة. 
وأخذت تزيد شيئًا فشيئا من أغنياتها العاطفية . والتى كتبها أحمد رامى ولحنها 
محمد القصبجى خصيصا لها. ويحلول عام 1۹١‏ صارت مستعدة لتقديم موسم 
يتكون بالكامل من الأغانى الجديدة وعدد من قصائد أبو العلا. وهكذا انتهى رمن 
الملابس الرخيصة وأغطبة الرأس الرجالية وأغانى موالد الأولياء . 

وفى بداية موسمها الغنائى فى فصل الخريف طراً عليها تغيير واحد لا غير وكان 
تغييرا مفاجئا ومثيرا إلى الحد الذى لفت الأنظار إلى آلتحولات الأخرى وكأنها ولدت 
لساعتهاء فقد استبدلت بأسرتها تختا جديرا بالاعتبار ° . 
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ويفضل قدراتها الصوتية والاجتماعية التى كانت آخذة فى الارتقاء وصلت أم 
كلثوم إلى مصاف المطريات الأعلى مكانة وصار من المألوف أن يعتقد أنها تبارى 
مظرنات راسحات مل فتحنة أحهد وفتيرة الهذية 0 : وكتب أحد النقاد يقول :انا 
حازت إعجاب الفنانين والموسيقيين والذواقة من المستمعين وإنها لم تفن فى حفل إلا 
وكانت القاعة ممتلئة عن آخرها ٠‏ وفى نظر من كانوا يقدرون التراث العربى الملصرى 
كانت آم كلثوم مطرية تبشر بمستقبل باهر: "إذا كان لمصر أن تفخر فى يوم من 
الأيام يإنجازاتها الغنائية. فلن تفخر إلا بصالح عبد الحى وأم كلئو.* ©. 
ولکن فی نظر آخرین كانت أم كلثوم لاتزال تعيش فى عصر حديث بأسلوب عصر 

بائد ٠‏ ووصل النقد السلبى فى هذا الخصوص إلى ذروته فی ربيع عام ١۱۹۲ء‏ وكان 
أشده قسوة موجها إلى المغنين المصاحبين لها فى غنائها. ففى ذلك الحيبن كانت 
مقدرتها الصوتية قد فاقت مقدرتهم ولم يعد لهم فى أغانيها دور يذكر. وقالت روز 
اليوسف فى معرض تقييمها لهذا الوضع : 

تلقيت مؤخرا رسالة من قارئ لم يذكر اسمه يتساعل فيها عن 

سر وجود الفرقة ( المعممة المصاحبة ) لأم كلثوم ويناشد المطربة 

الشابة أن تستبدل بهم تختا أو على أقل تقدير» تضعهم خلف 

الستار إذا كان وجودهم ضروريًا . 

وكلام الناس عن فرقة آم كلثوم ليس بالأمر الجديد. فمنذ أن 

ظهرت» وحولها الشيخ الجليل إبراهيم وخالد» وغيرهما ممن لا 

أعرفهم؛ والناس يتساعلون عن سر ظهورهم معها على المسرح 

وهم (والحمد لله الذى لا يحمد على مكروه سواه) ليسوا على 

قدر من الوسامة أو الأناقة يجعلنا نعتبرهم جزم من الخلفية أو 

الديكور. فما حاجتها إليهم وكل ما يفعله الواحد منهم هو 

التثازؤب من دقيقة إلى أخرى أو النعاس فلا يصحو إلا على 

تصفيق الجمهور؟ . [ترجمة عكسية] 
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وكتب رئيس تحرير مجلة 'المسرح يقول : 

السادة ”المشايخ" الذين يحيطون بها وهم يجلسون كالأصنام فى 

بعض الأحيان ولا يتزحزحون من مكانهم إلا قليلا فى أحيان 

آخرى. ما الغفرض من جلوسهم هكذا حولها؟ هل تعرفون أحدا 

يدعو إا إلى الاشمئزازء ولاسيما عندما ترتفع أصواتهم القبيحة 

التی تشبه صوت بعیر يجار من کرب ألم به!! 

هذا المنظر ينقص من نجاح أم كلثوم بمقدار النصف وهى تغنى 

فببتسم وهو يحيى الجمهور . هل رأيتم من قبل شيئًا فيه هذا 

القدر من فساد الذوق؟ إن الفن خفة ظل وحيوية ومرح» وهذه 

الوضاعة تفسده " . [ترجمة عكسية] 
وكانت النظرة إلى القصائد والتواشيح الدينية التى كانت الأسرة لاتزال تؤديها » آنها 
غير ملائمة لجمهور العاصمةء وكان الجمهور يرى أن أم كلثوم على درجة مفرطة من 
الجدية والوقار بوجه عام: "" ”يقولون إنها لا تشرب... أو تدخن أو ترفه عن نفسها 
بأى شكل من الأشكال. ولكن أول شرط يجب توفره فى المطربة هو أن تكون مرحة 
وخفيفة الظل. وقد تكون مرحة وخفيفة الظل بالفعل» ولكن يقال أيضا إنها مغرورة 
ومتغطرسة" (w)‏ 

كان الجمهور ينتظر من المطرية أن تكون حسنة المظهرء بل ريما رائعة الجمالء 

وأن تمتعهم وتسرى عنهم بظرفها وخفة دمها أو بجمالها الفتان أو بدلالها بطريقة 
الصامتة والمغنيات الأوروييات والأمريكيات اللائى كن يزرن القاهرة ٠‏ ومع ذلك كان 
للقيم الاجتماعية المحلية تأثير على معايير الملبس وأساليب الغناء وطرق الترفيه عن 
الجمهور. لقد أدت التقاليد التى أرستها منيرة وفتحية وأخريات إلى تشكيل الرأى 
العام ولم تكن المغتيات المصريات مجرد نسخ من نظيراتهن الغرييات ١‏ فبدا الاسلوب 
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المتجهم الذى اتبعته أم كلثوم فى غنائها آسلويا غير ملائمء ويد وجود الرجال من 
أفراد أسرتها حولها على الدوام - والذى كان ينطوى على التعبير عن التمسك الشديد 
بالأخلاق الحميدة - بدأ يتحول إلى عيب لا ميزة . 

هذا السيل من الانتقادات لعله كان أيضا إحدى نتائج النجاح الذى أحرزته أم 
كلثوم: فقد صارت جديرة بأن تكون هدفا لهجمات فتحية ومنيرة واللتين كان من 
السهل عليهما حشد تأبيد أصدقائهما من الصحفيين. ولكن أم كلثوم» بالرغم من 
تمد اها وقلة خبزتها قتعا نلق بالفتحافة كان قد ضار لها قى دال الخن تضرا؛ 
بإمكانهم (متلما فعلوا فى مواقف أخرى) رد تلك الهجمات لو أنها أصرت على المضى 
فى سبيلها كمنشدة دينية › وربما كانت تستعد لأن يكون لديها تخت يخصهاء وببدو 
أنها سمحت بتلك الانتقادات» بل شجعتهاء حتى تتمكن من إحداث التغيير الذى كانت 
تعتزم إدخاله على غنائها .“" فالحقيقة أنها بدأت تشعر بتضاؤل الإقبال على حفلاتهاء 
فقد ورد فی مجلة "روز الیوسف" فی ونیو من عام ۱۹۲١‏ ما يلى: لحت الناس على 
حضور حفلاتهاء قام متعهدو الحفلات بضم 'الرجل العجيب الذى يأكل ثلاثمائة بيضة 
وخمسين رغيفا وعشرة برطمانات من المخللء إلى برنامج حفلاتهاء" وأضافت المجلة 
قائلة: ”باللعار! کان اسم ام كلثوم كافيا من قبل" (. 

أحدث التخت الجديد تأثيرا هائلاء فامىسيقيون أنفسهم كانوا مثارًا للإعجاب. 
فقد كانوا من أرقى المىسيقيين بالقاهرة. وكان صيت كل منهم فى ذلك الحين يفوق 
صيت أم كلثوم ذاتها » كان عازف القانون محمد العقاد» على سبيل المثال» يسمى 
شيخ" الآلاتية. وعزف من قبل فى تخت المطرب الشهير عبده الحامولى فى القرن 
التاسع عشر وسجل الكثير من الأسطوانات التى لقيت إقبالا واسعا. لقد كان موسيقيا 
من أتباع المدرسة القديمة" ولم يحدث أن صاحب مطربة من قبل ) . 


وكان سامى الشواء عازف الكمان» يعد من أفضل عازفى الكمان فى الشرق 
الأوسط. وطالما قدم عروضا من قبل كعازف منفرد» وكانت له كتب فى تعليم الموسيقى 
العربية. وقام بتأسيس مدرسة للموسيقى فى القاهرة فى عام ۱۹١١‏ بالاشتراك مع 
منصور عوض وبقيت حتى عام ٠٠٠١‏ . قام الشوا بجولات كثيرة فى الشرق الأوسطء 
بل امتدت عروضه إلى أورويا والأمريكتين. وكان يعد كالعقاد» موسيقيا من أتباع 
المدرسة التقليدية . 


93 


امتا ون قن اتقاف قل رل عام ا ركان قر إلته عى اه مان دارع 
وعازف متميز معروف بولعه بالتجديد ‏ وتولى أمر الرق فى تخت أم كلثوم محمود 


والأهم من كفاءة هؤلاء الرجال كعازفين أنهم كانوا علامة على بداية تحول مهم 
فى أسلوب الغناءء فاستخدام العازفين المتخصصنن كان دليلا على رقى الموسيقى 
ومواكبتها للعصر واكتسابهاء بدرجة أقل » للطابع الدنيوى. وبظهور أم كلثوم على 
مسارح القاهرة وهى يصاحبها تخت صارت 'مطربة على تخت" بدلا من أن تظل 
”شيخة" أو "منشدة'. كان الفرق بين الصفتين فرقًا مهما فى ذلك الوقت» وهو فرق 
لاحظه جميع نقادها : 

هذا الفرق لم يكن مهما لها رمزيًا فقط بل فنيا أيضاء فقد أخرجت نفسها من 
صفوف مطريى جماهير الأحياء الشعبية وانضمت إلى عالم المطريين المحترفين 
المتصلين بالقصور الملكية والمسارح و 'التراث العربى التقليدى" الذى ذاع بين أفراد 
المجتمع المعاصر بفضل عبده الحامولى وألمظء وهما من أبرع مطربى القرن التاسع 
عشر» ومن ناحية أخرى سمح الدور التقليدى للتخت بل شجع على اتباع طريقة الأداء 
التى كانت مالوفة لدى أم كلثوم ولدى جماهير مستمعيها الذين صاروا أكثر من ذى 
قبل: أى تأدية المطرب لنصوص رفيعة المستوى تأدية منفردة تتشكل من خلالها 
النصوص وفقا لتجاوب الجمهور ومطالبته بالتنويع فى تأدية أجزاء منها بمصاحبة 
موسيقية فيها ابتكار ولكن يقوم العازفون فيها معا بعزف الجملة الموسيقية الواحدة 
على آلاتهم المختلفة مع تنويعات طفيفة على نحو لا إقحام فيه . 

بحثت أم كلثوم فى حى المسارح عن مسرح يلائم أول حفل عام لها قى موسم 
۱۹۲١(‏ - ۱۹۲۷)ء ويدأت بحثها من مسرح الأزبكية - وهو أكبر مسارح القاهرة - 
ولكنها اختارت دار التمثيل العربى ولم يكن من قبيل المصادفة أنها الصالة التى كانت 
منيرة المهدية تغنى فيها فى معظم الأحيان . ®" ومنذ البداية حقق التخت الجديد فى 
نظر الجميع» باستثناء ألد أعدائهاء نجاحا ساحقا : 


94 


آم کشم ١‏ التي كانت تقد م الإفشاد الدنتى قى فاك ا:: 
وتشمر أكمامها وتأآكل بيديهاء صارت اليوم تفنى الطقاطيق 
والادوار العاطفية وتاكل بالشوكة والسكينة وتساك عن أحوالك 
بالفرنسية قائلة net ca va?"‏ صەع 'وعندما تسالها عن 
أحوالها ترد علىك Bien, merci” lla‏ . 

کات فیا خن ری عبات فا فرق جاو کن شاش 
رین ۷ فون فی لرا أو سما اما أن فمن راي 
ملابس حريرية أنيقة على آخر موضة تدل على حسن نوقها 
حتى صار من الصعب التمييز بينها وين الآنسات الثريات 
اللائى يلبسن الحرير منذ نشاتهن . 

شىء واحد فقط لم تكن قادرة على تغييره بسهولة حتى وقت 
قريب» وهو فرقة المشايخ» بالرغم مما كتبه الأصدقاء والأعداء 
على السواء عن هذا التغبير ". [ترجمة عكسية] 


وكتب مستمع ممن رأوها وهى فتاة صغيرة فى المنصورة يقول : 


تحولت الفتاة البسيطة إلى فتاة رشيقة أنيقة. فتاة جذابة بدلالها 
ظرف وسرعة بديهة وحديث جذاب لطيف ودهاء أنشوى يملا 
النفس حيرة ودهشة () . [ترجمة عكسية] 


ویانتصاق موسم ( ۱۹۲٩١‏ - ۱۹۲۷) كان من الواضح أن أم كلثوم قد أحرزت شهرة 
مدوية » فقد كتب أحد المعلقين يقول : "إذا استثنينا منيرة المهدية. فإن أم كلثوم» دون 
غيرها من المطربين والمطربات. هى بلا شك النجم الجديد فى سماء الطرب قى مصر. 
فصوتها قد بلغ حد الكمال» خصوصا بعد التغييرات التى أجرتها هذا الموسه “ (*). 
كيف تمكنت من إقالة والدها من فرقتها؟ على حد قولها هي» كان التخت فكرته 
وآثر هى أن يعتزل. وحتى إذا كان هذا صحيحاء فإن الأمر المهم بالنسبة إلى والدها 
وأخيها خالد قد ظل ما يقومان به من مهام وما يحصلان عليه من دخل» ولم يكن الحل 
بالبساطة التى وصفته به فيما بعد.“) تفاوضت أم كلثوم مع والدها على عقد معه هو 
وخالد وصابر. ونصت شروط العقد على أن تحتفظ هى بنصف دخلها وأن يقسم 
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الثلاثة النصف الآخر فيما بينهم. وكان على الشيخ إبراهيم أن يدقع الإيجار وتكاليف 
معيشة الأسرة. واشتركت مع والدها فى شراء ٠١١‏ فدانا من مدخراتهماء وتولى خالد 
فيما بعد الإشراف عليها » لقد اعتزل والدها الغناء ولكنه ظل يشرف على شئونها 
التجاريةء كما أنه لم يتخل عن دوره كرب للأسرة ). 


1 وما بعدها 


منافسة لفتحية أحمد بعد أن صارت آم كلثوم تغنى على تخت , *) وهذا ما حدث 
بالفعل. فقد غادرت فتحية القاهرة للقيام بجولة طويلة فى سوريا بعد أول حفل لأم 
العام السابق) وعقدا جديدا آخر مع وكيل الفنانين صدقى أحمد (والذى اختلفت معه 
أم كلثوم قبل مدة قصيرة)» بالإضافة إلى عقد للغناء فى صالة بديعة مصابنى. وظلت 
من أشكال الغناء لم تكن أم كلثوم تغنيه.() وهكذا قدمت فتحية نفسها فى إطار 
جديد » وفى نهاية العشرينيات » عندما اعتزلت الغناء لفترة من الزمن حتى تتفرغ 
لإتجان اعفار فل لغري درف رها قو مف 

ويعد نجاح الأغتيات الجديدة التى قدمتها م کلوم؛ بدت متبره المهدية تقدم تلك 
الأغنيات فى حفلاتهاء وبهذا تخلت عن موقفها السابق من أم كلثوم» والذى كان يقوم 
إما على تجاهلها أو تأملها فى دهشة من على بعد. ولكن أخيرا اعترفت منيرة فى 
المقام الأول بأن غريمتها الشابة قادرة على خلق صيحة جديدة فى عالم الغتاء *). 
منيرة المهدية أصدقاعها الصحفيين فى الهجوم على أوجه الضعف التى كانت فى 
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مجلة ”المسرح/ والذى أخذ يشكك فى أخلاقهاء وأصاب هجومه الهدف بالفعل فقد 
اتخذ من وجود مجموعة مؤيديها المتكرر قى بيتها أساسا للتأكيد على آنها قد تزوجت 
من أحدهم. وهو شخص کٹیرا ما وجد فی بیتها وکثیرٌا ما کان یتصرف على آنه کبیر 
الأسرة . وظل عبد المجيد حلمى يكتب فى هذا الموضوع على مدى عدة أسابيع الأمر 
الذى أدى إلى حدوث أزمة كبرى عندما قرر والد أم كلثوم من شدة غضبه واستيائه أن 
بعود بأسرته إلى القرية وينهى عمل ابنته فى مجال الغذاء . ولم يثن الشيخ إبراهيم عن 
عزمه إلا تدخل أمين ا)مهدى شخصياء ثم أعلنت أم كلثوم آنها لن تستقبل ضيوفا فى 
بيتها بالمرة") . كذلك صارت تتعامل مع الصحافة بحذر شديد . 

ودا ا رل ی کت ر انال ا 
ادت إلى ذلك - والتى تلقى الضوء على عالم الطرب فى ذلك الحين - كان لها تأثيرها 
على قرارات آم كلثوم وغيرها من أهل الطرب لعشرات من السنين التالية . 

فعلى النقيض من آم كلثوم وفتحية»ء لم تسع منيرة إلى تعلم أغان أو مهارات أو 
أساليب جديدة إلا فى أضیق الحدود» فمنذ عام ۱۹۲۷ تقريبا بدأت تتعرض لانتقادات 
بآنها مطربة ”"ذات صوت جميل ولكن أغانيها عادية" ويأن "لها صوت جميل... ولكن... 
لا تعرف كيف تستغله." وسرعان ما اشتدت الانتقادات الموجهة إليهاء وازدادت جدة 
عتدما أخذ بعض المعلقين السوريين والفلسطينيين يعقدون بينها وبين فتحية وام كلثوم 
مقارنات فى صالح الأخيرتين ۳ . 

هذه المشكلة كان يعتقد أنها قابلة للحلء ولكن منيرة كانت تواجه مشكلة أخرى 
غير قابلة للحل فالإنتاج المسرحى كانت تكلفته أعلى من تكلفة تقديم الحفلات الغنائية. 
وپسبب تدهور الوضم الاقتصادی فی مصر کان على منیرۃ دفع رواتب اُکبر مما کانت 
تدفع فتحية أو أم كلثومء وكانت تنفق متلهما أو أكثر منهما على الملابس والمجوهرات 
والترویح عن نفسهاء وکان عدد مرتادی حسرحها فی تناقص دانم واضطر مدیرو 
الفرق المسرحيةء بسبب تدهور الأحوال الاقتصاديةء إلى البحث فى كل مكان عن حلول 
لتلك المشكلة . 


أحد الحلول التى لجأت إليها منيرة فى نهاية الأمر كان فى الوقت ذاته أهم 
أسباب أفول نجمها. فقد قررت أن تقدم على مسرحها أويرا ”كيلوبطرة". والتى لم يكن 


97 


الفنان دائم الشهرة سيد درويش قد أتمها ثبل وغاته» فطلبت منيرة من محمد 
عبد الوهاب أن يكمل وضع الموسيقى وأن يمثل الدور الرئيسى أمامها › ولابد أن هذه 
الفكرة قد بدت قكرة صائبة فى ذلك الحينء فسيد درويش كان محبويا للجميع ومحمد 
عبد الوهاب کان نجمه فی صعود کمطرب شاب . 

بدا عرض مسرحدة ”كيلويطرة" ة یار ن ار ی ي > وعلی حد قول 
جميع النقاد وضع محمد عبد الوهاب أغان رائعة لنفسه مناسبة تماما لصوته وأغانٍ 
قصيرة بسيطة وغير متميزة لمتيرة » ويالرغم من تميزها عن عبد الوهاب من حيث 
الخبرة والحضور على المسرح» فقد طغى وجود عبد الوهاب على وجودها على المسرح 
واتضحت جوانب الضعف فى قدراتها الغنائية. واتهم بعض النقاد عبد الوهاب بأنه 
أعاد صياغة أغانى سيد درويش بطريقة تبرز مزايا صوته هو(" كما أن العرض 
الأول للمسرحية قد واجه الكثير من المشكلات» من بينها انقطاع الكهرياء عدة مرات 
مما أدى إلى أن يجد بعض الممتين عند عودة الكهرباء أنهم كانوا يوجهون غناءهم إلى 
شخصية غير الشخصية المقصودة أثناء انقطاع الكهرباء. وقال عبد الوهاب إن منيرة. 
فى المشهد الذى تموت فيه البطلة فى تهاية المسرحية» قد ألقت بنفسها بشدة بين 
أحضانه وبذلك تسبب وزنها المفرط فى سقوطهما معا على خشبة المسرح “) بعد 
ذلك إما أن مثيرة فصلت عبد الوهاب من الفرقة أو أن عبد الوهاب هو الذى ترك 
الفرقة غاضبًا . 

ذكرت منيرة نجاحها فى غناء ما كان سلامة حجازى يغنيه فى أدواره المسرحية. 
ويبدو أن هذا هو السبب فى أنها قررت أن تغنى ما كان يغنيه محمد عبد الوهاب 
بنفسهاء وتعاقدت مع فتحية أحمد على تمثيل وغناء الدور النسائى» ولكن لم ينجح 
عرض المسرحية على هذا النحوء فعادت إلى الدور النسائى وتعاقدت مم صالح عبد 
الحى لتأدية دور مارك أنطونيو. لاعتقادها بأن هذا المطرب المتمكن المتواضع سوف 
يجذب الجمهور دون أن يخطف منها الأضواء وهما على المسرح. غنى صالح عبد 
الى غناء ياء وان غل خند قول اخند املق لم يكن شنديد الوتتام ي بدا 
مضحكا" فى نظر المتفرجين. ويهذا فشلت المسرحية فى ضورتها الثالة . )١‏ 
فتعاقدت منيرة مع شركة بيضافون على تسجيل جميع أغانى المسرحية بصوتها 
وحدها على أسطواتات» فاعترض عبد الوهاب وقال إنه سيسجلها بصوت مطربة 
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أخرى وإنه يبفضل أم كلثوم(") . من الصعب إذن تصور أن منيرة كان يمكن أن 
بحدث لها ما هى أسواً من كل ذلك . 

بعد ذلك مرضت منيرة مرة بعد أخرى لأسباب غامضة, وكان الكثيرون يعتقدون 
أن المهانة التى تعرضت لها قد أنهكتها وأضعفت معنوياتها وأصابتها بالاكتئاب » ومع 
ذلك ظلت تغنى» ولكن بعد عام ۱۹۲۸ لم تعد المرأة الأثيرة لدى حى المسارح بالكامل. 
المرأة التى لم يكن من الممكن النيل من شعبيتها فى بداية العمشرينيات» المرأة التى 
كانت فى نظر معظم الكتاب أجمل وألطف من أم كلثوم المرأة التى أثبتت من قبل أنها 
منافسة قوية » لم تعد تلك المرأة من العناصر المؤثرة فى عالم النشاط الفنى الترفيهى . 

ظل الصحفيون يكتبون عن مسرحية 'كيلويطرة لسنوات» وظلوا يعبرون فى 
كتاباتهم عن الرأى الشائم القائل بأن الألحان التى وضعها محمد عبد الوهاب لنفسه 
فى هذه المسرحية كانت أفضل من الألحان التى وضعها لمنيرة المهدية ‏ . وصار من 
الواضح أن الكارثة التى حلت بها هى السبب فى عدم موافقة أم كلثوم على العمل معه 
حتى عام ٤١۱۹ء‏ ولم يكن هذا موقف أم كلثوم وحدها من بين المطربات» فمن الأمور 
الجديرة بالملاحظة أن الأدوار النسائية فى أفلامه الغنائية فى الثلاثينيات كانت فى 
المعتاد من نصيب مطريات أو ممثلات شابات تاشئات لا يغنين كثيرا فى تلك الأفلام 
بدلا من أن تكون من تصيب من أثبتن وجودهن من نجمات الغناء » وادعى عبد الوهاب 
فيما بعد أن السيب فى اختبار الناشئات من المطربات هو ندرة المطربات الجميلات فى 
ذلك الحين. ولكن من الصعب العثور على أدلة تاريخية تدعم موقفه (°) . 

استمر تدفق المطريات الناشئات على القاهرة بالرغم من تناقص فرص العمل 
أمامهن» ويدأت أم كلثوم تجد نفسها فى مواجهة مع مطربات يتعمدن تقليده ) 
سنية حسنين» على سبيل المثال» جاعت بها منيرة إلى القاهرة وألبستها الزى ”البدوى" 
وأخذت تقلد اسلوب ام کلثوم فی غنائها وصارت تعرف باسم ثومة الجديدة» إذ إن 
ثومة" هى اسم الشهرة الذى أطلق على أم كلثوم ا" . ثم جاعت نجاة على واشتهرت 
فى سنة ۱۹۲۰ ب "صوتها الذى كان يفضله الكثيرون على أصوات زميلاتها من 
المطربات الشابات لقوته وحلاوته وكانت نتنقل ويصحبتها والدها مما حدث من قبل 
مع أم كلثوم. وكما كان الحال مع أم كلثوم أيضاء صار لنجاة على شاعر يكتب لها 
أغاتيهاء كذلك شوهدت وهى تعبر عن طاعتها الشديدة لأبيها "مما كانت تقعل 
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أم كلثوم" ) أما مطربات أخريات, مثل المطرية القديرة لور دكاش» فلم يقلدن أم 
كلثوم فى تصرفاتها وإن كن قد اعترفن بأنهن قد تعلمن الغناء بتقليدها. 

وظهرت ملك محمد بجمالها ووجهها الجذاب» على مسارح القاهرة فى سنة 
1 وهی تغنی على تخت» وکان لها صوت رقیق وصف بأنه 'معبر جدا" ویبشر ب 
”مستقبل باهر فى عالم الغناء ."") وعندما تعاقدت شركة جراموفون للأسطوانات 
على جيل أغاتى ملك على تخت الشركة والذئ كان من بين أعشتائه محمد الغقان ب 
عازف القانون الشهير الذى کان يعمل فى تخت أم كلثوم - » أصرت أم كلثوم فى آخر 
لحظة على أن يصاحبها العقاد فى حفل فى مدينة أخرى. واضطرت ملك إلى الموافقة 
على أن يصاحبها فى تسجيلاتها عازف آخر أقل براعة وشهرة من العقاد(“") . 

أحْضعت المطربات الوافدات حديثا إلى عالم الطرب - سواء أردن ذلك أم لم 
يردنه - لعقد المقارنات بينهن وبين أم كلثوم وفتحية أحمد وفى بعض الأحيان بينهن 
وبين منيرة الهدية. ولم تكن المقارتات في صالح المطربات الثاشئات فى كثير من 
الأحيان. فعلى حد قول مجلة "روز اليوسف” فى سنة ۱۹۲١‏ 'بستخدم المطربون 
والملحنون الجدد طبقة صوت واحدة وينتجون أغنيات لا تعيش طويلا. ويالمقارنة بام 
كلثوم» والتى كان حضورها على المسرح يوصف بأنه أرائم٠‏ وصفت 'خيرية وسهام 
ونجاة بل نادرة أيضا بأتهن ( مطريات جديدات) تنتج الأرض من أمثالهن المثات فى 
كل يوم... وبأنهن يغلقن أفواههن أى بفتحنها عن آخرها سواء كان ذلك يلائم ما يغنونه 
أم لاء ويأن الكثيرات منهن يشبهن "المعروضات فى فترينات محلات الموسكى وعيادات 
اا 0 

كان النشاط الفنى الترفيهى مرتبطًا بحالة الاقتصاد المصرى المعتمد على القطن. 
وعندما تدهور الوضم الاقتصادى فى مصر فى النصف الأخير من العشرينيات . 
حدث الشىء ذاته للفرص المتاحة لأهل الطرب وساعت أوضاعهم الماليةء فالموسم 
الفنى ( ۱۹۲۷ - ۱۹۲۸ ) الذى تلا الفشل الذريع الذى منيت به مسرحية "كيلويطرة" 
كان موسمًا سينا لأهل الطرب فى جميع المجالات » واستمر تدهور الوضم الاقتصادى . 
حتى أفضى إلى الكساد العظيم الذى حدث فى الثلاثينيات. ولذلك فبعد انخفاض 
المييعاث من التذاكر والأسطوانات بدأت المسارح تغلق أبوابها نهائيا وانخفض عدد 
الحفلات الغنائية المنفردة انخفاضا شدىدا وتوقفت المجلات المسرحبة عن الصدور 
وخدثت آزمة كيرى فى حثاعة التسجيلات المىسيقة كان للاذاعة دور فيها. ويقول أحذ 
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كتاب مجلة روز اليويسف” إن من بين خمس فرق مسرحية کكبریى كانت تمارس 
نشاطها فى بداية الموسم لم يبق إلا اثنتان تعملان بانتظام بعد بداية الموسم بشهر 
واحد (), 
لاتزال تحقق مبيعات كبيرة . ولكن مشكلة ضعف الإقبال على حفلاتها كانت أمرا يهدد 
سمعتها. "") وكان القيام بجولات فى المدن المصرية الإقليمية وفى شمال أفريقيا 
وسوريا وفلسطين بل وفى الأمريكتين إحدى الطرق المتاحة للبحث عن فرص للغتاء 
وتحقيق الكسب المادى ٠‏ ولكن لم تكن تحرص على القيام ذلك حتى أنها لم تقبل دعوة 
للغناء فى سوريا إلا فى سنة ۱۹١١‏ » ولكنها لم ترقفض جميم الدعوات السابقة وإنما 
گات بطب حرا مرا دا وی خلا کائت قحد مها کیا کا و نر فن 
تلبية دعوة توجه إليها. وأدى ةبولها للدعوة التى جاعتها من سوريا إلى أن تقول مجلة 
التوفنف هه من موكد ان الوكل ل تعن أن افق عل هذا ]ا لأخرو لاتا 
أن قيمة العملة السورية تعانى من الانخفاض هذه الأيام... ولم نكن نعتقد أن أم كلثوم 
مكاسبها فيه إلى خمسمائة جنيه ‏ 9 . 
نجاح وربما کان سبب انتشارها نوع البرنامج الذى كانت تقدمه تلك الصالات » كان 
المعتاد أن تقدم كل واحدة من هذه الصالات عروض منوعات تضم غناء أو رقصا تۇديە 
رافصان او فوت بالضاف إلى مدل کرنشی ان مطری یی )رفن ی ا ی 
شخص يغنى أشياء مثل المواويل المرتبطة بتجمعات الطبقة العاملة). وفى بعض 
الأحيان فرقة أوروبية أو مسرحية مصرية قصيرة» فصلا عن أحد نجوم الغناء » برامج 
المنوعات تلكء على الأرجح» كانت تجتذب أعدادا من الناس تفوق ما يجتذبه أى نجم 
بمفرده . أما المطرب الرئيسى فقد كان يكسب القليل ولكنه بعمله فى الصالات كان 
يتعرض لمخاطرة مالية تقل عما كان بتعرض له لو أنه عمل منفردا. 

بدأت المطربات الناشئات مشوارهن الفنى فى صالات المنوعات» فقد بدأت نادرة 
- وهى مطربة سورية - نشاطها فى الصالات فى أوائل عام ٠۹١۸‏ وأثبتت وجودها 
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فی الثلاثنيات. کانت نادرة تغنی القصائد وتعزف على العود وتلحن. وکان لھا عدد 
كبير من المعجبين والمشجعين الذين كانوا يتولون رعايتهاء ومن بينهم عباس محمود 
العقاد - والذى ألف لها شعرًا تغنيه - والدكتور على باشا إبراهيم (عميد كلية الطب) 
وعازف الكمان سامى الشواء والذى قالت نادرة إنه هو الذى ”اكتشفها" (°"") أما 
ليلى مراد فقد ظهرت لأول مرة فى صالة بديعة فى سنة 1۹۲۷ وصارت فيما بعد نجمة 
سينمائية لامعة ١‏ . 


SINAI 
PENINSULA 8 1 


الخريطة رقم )١(‏ أهم المدن المصرية 
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بعد كقاح أم كلثوم للتخلص من سيطرة فتحية ومنيرة على أساليب الغناء وطرق 
تقديمه للجمهور وطرق التعامل مع الوكلاء وأصحاب المسارح والصحفيين وشركات 
التسجيل . بعدها حازت أم كلثوم مكانة مرموقة أجبرت الوافدات إلى عالم الطرب على 
التعامل مع وجودها الطاغى المتزايد داخل هذه المؤسسات » وبالرغم من تأثر فرصها 
ودخلها بتدهور الاقتصاد المصرى › إلا أنها كانت لاتزال قادرة على اختيار اتجاهها 
الفنى والأماكن التى تمارس فيها فنهاء وكان ذلك ممكنا فى المقام الأول بقضل 
الاتفاقات المالية التى كانت قد عقدتها مع الشركة التى تسجل أغانيها ويبفضل مكانتها 
الفنية ٠‏ وفى الثلاثينيات اتجهت إلى إقامة صلات بينها وبين المؤسسات الجديدة التى 
انضمت إلى مجال النشاط الفنى التجارى » وهى صلات أفادت منها كثيرا › 
واستمرت فى سعيها من أجل صياغة أسلوب يميزها عن غيرها » وسعت إلى توسيم 
دائرة جمهورها » ويدأت تفرض إرادتها القوية ونفوذها لترتيب شؤونها المالية على 
النحو الذى يلائمها. 
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صورة رقم (۱)( أم كلثوم وهى فتاة صغيرةء مرتدية عباءة صبى وغطاء الرأس 
”العربى"» ويجاتبها أخوها خالد (مصدر الصورة غير معلومء وتوجد منها نسخة قى 
اک ای ی 
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صورة رقم ( ۲) الممثلة روز اليوسف» سنة ۱۹١١‏ (من صور الدعاية) . 
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"دار الهلال") . 
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يةء يا 


e. 


صورة رقم )٤(‏ المطرية وصاحبة صالة المنوعات توحيدة (من صور الدعاية) . 
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أدوارها» ستة 1۲0\ (من صور الدعاية) . 
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صورة قم (1) الراقصة والممثلة الكوميدية وصاحبة صالة المنوعات بديعة 
مضنا فة ۵ ٠۹١‏ ا(من حور التعانة)/: 
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IL 


صورة رقم (٩)‏ المطرب والملحن زكريا أحمد مع الممثل حامد مرسى» سنة 1o0‏ 
خسو السا . 


ا ۰( المنشد الدينى على القصبجىء» > والد محمد القصبجى (من 
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صورة رقم )١١(‏ عازف الكمان القدير سامى الشوا (من صور الدعاية) . 
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Ea: 


2 ا ر ن 


و ن للأسطوا ت 
شركة جراموفون 
5 ۴ | لشو الع الشركة خر 
صوره را 
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صورة رقم )١١(‏ الملحن محمد القصبجى (من صور الدعاية ) . 


بۇر ڭوق )٠١(‏ المنشد الدينى على محمود (من صور الدعايةء بإذن من "دار الهلال) . 
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الفصل الرابع 


وسائل الإعلام والأسلوب واللهجة الخاصة 


أغر اة آلا الك عن اعانا اشر اا 
كلثوم لأزيائهاء فهى تجمع الاحتشام إلى الأناقة فى ذوق رفيع 
وخسن إنتقاء < و دار فی المناقشة التى جرت حول الحفل 
اشنكل غلل قول شاب الفنك الخ الرافى إن اة 
أن الانسة آم كلثوم هى المطرية الوحيدة التى لا تستخدم لغة 
عريية غير سليمة فى غنائها وتلتزم أشد الالتزام بما هو 
مكتوب... من حيث قواعد النحو والنطق والإعراب. ورد صاحب 
المغالی حاقط قق یاشا : قیزنا قى لن بقواه إن ذلك مرد 


إلى حفظها للقرآن ). [ترجمة عكسية] 
اڌخاد اتجاه فى الأسلوب 


بينما كانت القرارات التى اتخذتها أم كلثوم فيما يتعلق بنشاملها الغنائى تكسب 
محتويات رصيدها الغنائى الجديد اتساقا وانسجاما. كان الاتجاه الذى سار 
فيه رصيدها يغذى التيار الرومانسى فى التقافة التعبيرية ٠‏ فالنصوص التى كانت 
تختارها لأغانيها وقصص الأفلام التى كانت تمظها تميل إلى أن تكون فردية النزعة 
ومنفصلة عن ظروف الحياة اليومية ورفيعة النبرة » كانت نصوص الأغانى تدور حول 
الذات وتعبر فى معظم الأحيان عن عواطف مبالغ فيهاء وأهمها الإحساس بافتقاد 
الحبيب بعد الهجران . 


تعتمد الأسلوب الرومانسى الذى أسهمت آم كلثوم فى صياغته على أشكال 
غنائية قديمةء فأغانيها كانت كلها من الأنواع الراقية من الغناء مثل الدور والمونولوج 
(مناجاة النفس). والدور هو آغنية تعتمد على قصيدة غرامية باللغة العامية فى واحد 
من الأوزان الشعريةء ويتكون من قسمين رئيسيين هما المذهب (وهو القسم الافتتاحى 
الذى يغنيه الكورال) والدور (وهو قسم منفرد أطول من المذهب) » هذا الشكل الغتائى 
طوره محمد عثمان والشيخ المسلوب وعبده الحامولى فى مصر فى القرن التاسع عشر 
من أغنية بسيطة موسيقيا يتماثل قسمها الأول وقسمها الثانى فى اللحن إلى أغنية 
رفيعة المستوى » ويعيد المطرب بمفرده أبيات الجزء الأول من الدور إعادات كثيرة 
مختلفة ومرتجلةء ويعتمد فى ارتجاله فى بعض الأحيان على مقطع واحد هق ”آه' 
بالتبادل مع المذهب. نتج عن هذا التطوير أغنبة جديدة تعتمد على أصول التاليف 
الموسيقى التاريخية ويكاد لا يقدر على تأديتها إلا المطربون المحترفون بسبب صعويتها 
الفنبة وضرورة استعراض البراعة فى التأدية. وامتدت حباة الدور من متنتصف القرن 
التاسع عشر إلى الثلائينيات من القرن العشرين . 

أما المونولوج - والذى كان مقطعا مسرحيا فى بادئ الأمر - فقد صيغ كأغنية 
تعبر تعبيرًا منفردا مطولا عن أفكار وعواطف شخصية واحدة. على نحو يشبه إلى حد 
ما الآريا فى الأويرا الأوروبية والتى قارن المصريون فى بعض الأحيان بينها وبين 
المونولوج المعروف لديهم ٠‏ وكانت الجمل الموسيقية فى المونولوج مطولة ومصقولة 
دائمًا . أما اللغة فهى العامية المصرية فى المعتاد ولم يكن لانص أو الشوسيقى شكل 
محدد سلقًا ٠‏ وإنما كان تاليف المقطوعة يجرى أثناء تأديتها.) وكان محمد 
القصبجى أهم من قدموا المونولوج فى العشرينيات والثلاثينيات من القرن العشرين . 

سيطر القصبجى وأحمد رامى على الأغنيات التى أدتها أم كلثوم فى العشرينيات 
والثلاثينيات. فقد اشتركوا جميعا فى تشكيل رومانسيتها: القصبجى بالحانه التوفيقية 
وأحمد رامى بقصائده الرومانسية وأم كلثوم بتأديتها البارعة. وكان مونولوج ”إن كنت 
أسامح" تجسيدا للخصائص الأساسية لأسلوب آم كلثوم الجديد: الذوق الرفيع 
والطابع الدرامى والرومانسية والتجديد فى نوع الأغنية والخط اللحنى . 

من الأمور الجوهرية فى أعراف التاليف الموسيقى العربى تاريخيا وضع الموسيقى 
فى صيغة لحنية محددة (أو 'مقام). فا لمؤدى» وفقا للنموذج التقليدى» يبدا بأى نغمة من 
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نغمات المقام؛ مع التزامه عادة بالاختيار من النغمات المنخقضة. ثم بصعد السلم تدريجيًا 
من تلك النغمة إلى النغمة التى تليها وهكذاء مع تشديده على واحدة أو أكثر من الفصلات 
(أو الأبعاد) التى تميز هذا المقام. ثم يقوم بتحوير نغمات هذا المقام حتى ينتقل إلى 
مقامات أخرى تنسجم معه. ويصل قى النهاية إلى درجات الركوز (أو النغمات الأخيرة" 
فى المقام الأصلى). وعلى الرغم من بعض الاستثناءات المعروفة فإن هذا الوصف يعكس 
الأعراف الإبداعية المتبعة فى أوائل القرن العشربن بوجه عام . 

الطريقة التى يفتتح بها القصبجى مونولوج "إن كنت أسامح' تكشف منذ الوهلة 
الأولى عن الجديد فى هذا المونولوج » فالمقدمة الموسيقية والقفزات (أو الانتقالات 
المفاجنة) التى تحدث فى الخط اللحنى بالقرب من بداية الأغنية وتلك المقاطم الثلاثية من 
الخطوط الغنائية المصحوية بعزف موسيقى والتى تشبه الأربيج (مجموعة من النفمات 
المتوالية فى اتجاه صاعد). كل هذه العناصر نقلت للمستمعين الطابم الغنائى الموسيقى 
الجديد". كان الأسلوب المتعارف عليه فيما سبق يستخدم مقطوعات آلاتية قصيرة 
ومعروفة (الدواليب) أو التقاسيم لتهيئة المستمع (والمطرب) للصيغة اللحنية. أو المقام › 
ولكن مونولوج إن كنت أسامح جاء متضمنا مقدمة موسيقية موضوعة له خصيصا. 
ويانتصاف الثلاثينيات كادت هذه المقدمات تحل محل الدواليب بالإضافة إلى الارتجالات 
الغنائية التمهيدية (الليالى) (انظر المثال .)١‏ استهل القصبجى الخط الغنائى بقفزات 
وثلاثيات تسرى بسرعة فى نطاق الأغنيةء داخل عبارة لحنية واحدة. ولعله من الممكن 
إدراك الفرق بين استهلال الأغنية على هذا النحو وبين العرف الموسيقى فيما سبق 
بمقارنة بداية " إن كنت أسامح ' ببداية قصيدة ”أفده إن حفظ الهوى". والتى كانت تؤّدى 
خلال الفترة ذاتها ولكنها رغم ذلك التزمت بنماذج قديمة (انظر المثال ۲). ) هذه الملامح 
التى تميز بها مونولوج "إن كنت أسامح" كان وقعها على الآذان وقع ملامح " حديثة ' أو" 
متطورة ”. وكان وقعها على آذان المطلعين على المىسيقى الكلاسيكية الأورويية أنها 
ملامح ‏ أويرالية ”. وتعد تلك الأغنية مثالا دقيقًا على العناصر المبتكرة المشتركة بين 
أغانى أم كلثوم. لقد استعارت أغانيها إيماءات من الموسيقى الغربية ومن أنواع من 
الغناء العربى من بينها الدور والذى شابهه المونولوج فى مستواه الفنى الرفيع. وكانت 
النتيجة النهائية جديدة ومالوفة موسيقيا فى آن واحد . 
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ln kun: 4 -saa ٠ ٠ - mih w- ansû’lai-y - ya - 


المثال :١‏ مقدمة ”إن كنت أسامح" والخط الأول منها 


AF-di-hi in ha-faz 


Second phrasc 


al-ha-wû aw day-va’ Ma-lak a!-fu-'ã -. d 


Instr. r 


المثال ؟: بداية ‏ أفده إن حفظ الهوی" 


وعند صدور الأسطوانة وصلت مبيعاتها إلى أرقام غير مسبوقة.٠‏ واتخذت أم 
كوم الوتولوج أسلوبا خاضا بها واتسحت النصوصن فى كر من الأخيان بالجذرة 
والشجن والطابع الدرامى» وهى موضوعات تخللت أعمالها بعد أن كان المونولوج قد 
أفسح الطريق لأنواع أخرى من الغناء. وكانت نصوصها العاطغية تدور حول عذأب 
الحب» بما فيه من فقدان المحيرب وصد ولوعة المرأة التى هجرها محبويها. وظل الحب 
المفقود موضوعا ثابتا فى أغانى أم كلثوم حتى وإن تغير جنس الأغنية والجو العام 
السائد قيها واللغة المستخدمة فيها. وصار وسيلة للتعبير مجازيا عن أنواع أخرى من 
الفقد والأمنيات التى لا نتحقق. وعبرت نصوص الاغانى عن الفرد المكافح (والذى فسر 
فيما بعد على أنه المجتمع المكافح) من أجل التغلب على ما ألم به» ولكن سرعان ما 
أوضع النقاد أن تلك النصوص لم تقدم حلول بالمرة أو تحث على فعل من أى نوع . 
يعكس تص إن كنت أسامح طبيعة رامى الرومانسيةء وكانت مفرداته من النوع 
المألوف » ولكن تراكيبه النحوية كانت أقرب إلى الشعر الرومانسى ل إلى التعبير 
العام ونتضع ذلك من الأات الفلدة الارلى: ۰ 
إن كنت أسامح وأنسى الأسيه»ء ما اخلص عمرى من لوم عنيه 
دبل جفونها كتر النواح» فاضت دموعها ونومها راح 
تقول لى إتسى وتشفق على » وآجى أنسى يصعب على . 
تعتمد هذه الأبيات على صورة بلاغية مستمدة من الأدب العربى القديم» صورة 
فيها الحب يدخل إلى الجسم من خلال العين» وهذا هو السبب فى لوم العين التى إذا 
ما طلب منها أن تسامح أو تنسى بعد طول بكائها من شدة الأسىء» والفكرة الأساسية 
فى النص هى القرد الذى يكابد الشعور بفقد محبوبه . 
إن معظم الشعر. بل وشبیهه الأدنی منه مستوی» أى النص الغنانى. يختلف كل 
منهما بطبيعته عن الكلام العادى؛ ولكن الأسلوب الذى بمثله مونولوج ”إن كنت أسامح" 
يختلف اختلاقا شديدا عن النصوص العامية (الأزجال) التى كانت شاثعة فى الفترة 
التى ظهر فيها هذا المونولوج . () هذه الأزجال غنت أم كلشوم عددا منها فى 
افش ر اة و الت لااك وانحشرة اهارا راغا :ونش رة ف لمحف ها 
مطربات كثيرات . كان للزجل فى ذلك العصر جذور فى الكلام الدارج والصور 


المجازية الشعبيةء وكان يتميز بالإيجاز الشديد. الزجل التالى. على سبيل المثالء كتبه 
بدیعم خبری و سجالته أم كلثوم ستة ۱۹۲۰ : 


هو ده یخلص من الله 
القوى يذل الضعيف 
حتى ببخل بالمطلة 

شىء ولو دون الطفيف. 

ليه ده کله» مين یقول له 


اتهدى وخليك لطیف. 


ین کل ما ری نار 
وانت فيه يخاف عليك 
حد یحرق بس داره 
اوعی تجنيها بإيديك 
لين شوية» مش على 
کون على روحك رئيف 
صون حلاوتك من شقاونك 
اتهدى وخليك لطیف. 
کلمات وعبارات مثل اليه ده کله و 'اوعى" وأخليك لطيف هى من الكلمات والعبارات 
التى تعطى الكلام الدارج نكهته المميزة ‏ أما القافية التى تشترك فيها كلمة 'حلاوتك" 


و كلمة شقاوتك" فى موضعين متقاربين كما هو الحال هنا فإنها تعد من الخصائص 
المحببة فى الشعر العامى والأغانى مثلما هى محبد فى النكات والأحاديث 
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وعلى عكس اللغة المستخدمة فى ”هو ده يخلص من الله" تبرز اللغة المستخدمة 
فى إن كنت أسامح" التباين بين الفنان والجمهور ولكنها فى ذات الوقت تجتذب 
الملستمعين الذين بشاركون الفنان مشاعره. هذا التباين يزيده أسلوب التلحين 
وضوحاء فالمونولوج عمل منفرد يركز الانتباه على تدفق أحاسيس المطرب وتمكنه من 
فن الغناء . 


ويوحى الاعتماد البالغ على استعراض البراعة الغنائية الواضح فى أغانى أم 
كلثوم بأنه ريبما كان وسيلة استخدمتها فى تحقبق ذلك الحضور الطاغى أمام الجمهور 
الذى صار من السمات المميزة لشخصيتها العامة. فطا لما أن الأغنية ممتعة للمستمعين 
وتشد انتباههم فإن البراعة فى تأديتها وعدم وجود كورال إذا كانت الأغنية مونولوجا 
كلا منهما أدى إلى الحيلولة دون أحد الأسباب التى كان من المحتمل أن تشجمع 
الجمهور على مضايقة المطرب مثلما كان يحدث لام كلثوم فى العشرينيات عندما كان 
الجمهور يغنى معها » قتاثير نص المونولوج على مشاعر الجمهور وكذلك الهدف 
المسرحى منه عنصران ساعدا على أن يكون المطرب المنفرد فى بؤرة اهتمام الجمهور. 
ذلك أن البناء اللحنى الذى تم وضعه مسبقا وبراعة التأدية وإلغاء الكورال أدت جميعها 
إلى تركيز انتباه المستمعين على المطرب واحترامهم له وتقديرهم وتذوقهم لأدائه . تلك 
كانت المكانة التى أوجدتها أم كلثوم للمطرب . 


أدت قفزات القصبجى وتراكيبه الثلاثية إلى تطوير الأسلوب الغنائى دون أن 
يقتضى ذلك التخلى عن المقامات. ففى "خاصمتنى" استخدم تلك القفزات (أو 
الانتقالات المفاجئة) فى صياغة خط استهلالى مبتكر واستخدم مجموعة من النغمات 
المتوالية فى اتجاه صاعد كزخرفة بارعة قرب نهاية الأغنية . ومضى معظم الجزء 
المتبقى من اللحن ينتقل فى حركة تصاعدية من نغمة إلى النغمة التى تليها » واشتملت 
يا نجم" بالمثل على عبارات موسيقية مثلثة من مقام نهاوند - والذى يمكن التعامل معه 
على نحو يجعله مشابها للمقام الصغير فى الموسيقى الغربية - بالإضافة إلى أجزاء 
كبيرة من مقام صبا تسير فى حركة يغلب عليها الطابع التصاعدى وتقل قابليتها 
لإضافة عناصر مثثة. كما أضاف القصبجى تصاحبات تالفية إلى بعض المونولوجات. 
وهذا أيضا كان يعد توعا من التجديد» كذلك لحن عددًا من الأغنيات تلحينا تآلفياء 
ويدت النغمات المتالفة واحدة من مجموعة جديدة من الملامح التعبيرية الموسيقية التى 
أدخلت على الأغنيات » هذه الأدوات الأسلويية كانت فى المقام الأول من نتاج القكر 
الموسيقى القصبجى وعبد الوهاب وكان لها تأثير كبير على الموسيقى العربية ) . 
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وصل الأسلوب الموسيقى الذى استحدثه محمد القصبجى من أجل أم كلثوم إلى 
ذروته فى الأغانى التى لحنها لفيلم ”نشيد الأملء والتى اشتمل معظمها على مقاطع 
تالفية الطابع وعلى توزيع أوركسترالى كثيف . وفى وقت قريب من تلحينه لأغانى 
الفيلم لحن أغنية ”ياللى جفيت ارحم حالى لأم كلثوم. وهى أغنية لم تأت متطابقة مع 
الطابمع العام لباقى أغانيهاء ولاسيما من حيث طغيان الآلات على الصوت البشرى . 
كذلك اعتمد القصبجى فى عدد من مقطوعاته على أساليب التاليف الغربى فى السلم 
الصغير والسلم الكبيرء وازداد شغفه بالنماذج الموسيقية الغربية شيئًا فشيئًا. فوضع 
بعض الأغنيات الأويرالية لأسمهان وعرض على أم كلثوم أن يضم لها أغنية تعتمد 
بالكامل على أسس التاليف الموسيقى الأوروبى.) ولكنها رفضت ذلك العرض» ويعد 
"نشيد الأمل" قل عدد الأعمال التى غنتها من تلحين القصبجى والتفتت إلى أعمال 
السنباطى بطابعها الكلاسيكى الجديد وأعمال زكريا أحمد بطابعها العامى المصرى . 

آفرزت التجارب الموسيقية جنسا جديدا من الغناء فى الثلاثينيات من القرن 
العشرين» هو الأغنيةء ولعل هذا النوع الجديد قد جاء نتيجة لاستمرار الأخذ بأساليب 
الدور والطقطوقة والمونولوج.) وقى نهاية الأمر تلاشت الفروق واستخدم المستمعون 
كلمة "أغنية فى تسمية الصيغ الغنائية الجديدة. والتى احتوت فى كثير من الأحيان 
على نوع ما من التكرار الداخلى (مثل المذهب» أو اللازمة) والبراعة فى التأدية واللغة 
الدارجة والابتكار المىسيقى. وتحولت هذه العناصر شيا فشيئا إلى عناصر مهمة فى 
أغانى آم كلثوم طوال مشوارها الفنى بعد ذلك . 

كانت المقاطم المثلوثة والوثبات اللحنية والتالفات التى تحدث بين الحين والحين 
وعدد من الآلات الجديدة مثل التشيللو هى الملامح الغربية الوحيدة تقريبا التى تميزت 
بها أغانى أم كلثوم فى عالم موسيقى كان فيه محمد عبد الوهاب عنصراً فعالاء 
باقتباساته الكثيرة من الموسيقات الغربية. وقام رياض السنباطى وزكريا أحمد 
بتحديث آسس التأليف الموسيقى العربى بالتجديدات الإيقاعية والآلاتية واللحنية التى 
أدخلاها. فدور ”ما لك ياقلبى. على سبيل المثال» قد سمح بأسلوب تقليدى فى التأدية 
(يتضمن العبارات التى ترددها مجموعة رجالية فى النصف الأخير من الدور) جنبا 
إلى جنب مع مقطع آلاتی تجديدى يحتوى على خط باص منقور (معزوف بالنقر على 
الأوتار بالأصابع) مصاحب للناى () . 


وكان استعراض المهارات الفذة - باعتباره دليلا على التميز الفردى - من 
العناصر الموسيقية التى اشتملت عليها الثقافة التعبيرية الرومانسية التى تميز بها 
النصف الأخير من العشرينيات مع عقد الثلاثينيات كاملا. فقصارت النزعة الفردية 
ونزعة التهرب من الواقع والشغف بكل غريب وافد والتصوير الرومانسن للماضى من 
خصائص الأغانى والمسرحيات والشعر والروايات والأفلام . انتشرت هذه الروح 
الرومانسية فى الأعمال الأدبية وفى الثقافة الجماهيرية التجارية » ويشير الشاعر 
بدوى إلى الإهداء الذى كتبه على محمود طه فى صدر أول ديوان من أشعاره (والذى 
نشر فى سنة )۱١۹١١‏ كمثال على ذلك: "إلى هؤلاء الذين سيطر عليهم الشغف 
بالمجهول. التائهين فى بحر الحياة» الذين يترددون على الشاطى المهجور."(') 
واعتمدت نهايات الروابات وتهابات الأفلام التجارية الجديدة التى اجتذبت الكثير من 
الانتباه على تحسن الحظ على نحو مفاجي أو تدخل العناية الإلهية ١‏ ولقى الشعر 
الرومانسى الذى نشره إبراهيم تاجى وأحمد رامى وعباس العقاد فى الصحف 
والدواوين إقبالا جماهيريا كبيرا . وكان القدر الأعظم من الأغنيات التى شدت بها 
أم کلٹوم فى الثلاثینيات من تاليف رامى"' . 

واشتهرت قصص عاطفية مكتوبة بلغة منمقة, من بينها أعمال مصطفى لطفى 
المنفلوطى» وكانت أم كلثوم تقول إن المنفلوطى واحد من الكتاب الأثيرين لديها › 
وتوضح سلمى جيوسى طبيعة أعمال المنفلوطى بقولها إن أعماله قدمت "ما كان 
مطلويا فى الأدب فى ذلك الحينء وهو قراءة كتابات من النوع الذى يشبع الحاجات 
الوجدانية لدى مجتمع انتبه منذ وقت قريب للأشياء المعيقة لتقدمه والأشياء المخيبة 
لآماله» مجتمع فى سبيله إلى إقامة صلة بينه وين الغرب وفى ذات الوقت التمسك فى 
قوة بأفضل ما فى تراثه من أساليب وأفكار" (" . 

كانت الأشياء المخيبة لآمال المصريين أشياء اقتصادية وسياسيةء وكانت نتيجة 
للكساد العظيم والسيطرة الاستعمارية وفشل المبادرات التى قام بها الملصريون 
للوصول إلى السلطة والاحتفاظ بها واستخدامها استخداما فعالا ‏ لقد تخللت هذه. 
المشكلات جوانب المجتمع مما حدث من قبل. فعتدما كان العقد الثالث من القرن 
العشرين بوبشك على الانتهاء ٠‏ زادت الأزمة التى كانت تشهدها فلسطين من حدة 
المناقشات التى كانت تدور حول قضية السيادة الوطنيةء وأدت قضية فلسطين إلى 
إعطاء الأولوية للأمرين : الأول ضرورة التمسك بأهداب الإسلام أو الدفاع عنه كبديل 
دينى اجتماعى . والآخر قضدة الدور الذى يصح أن يكون للغرب فى الشرق الأوسط. 
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وبصق تشارلز سميث الاتجاهات الفكرية السائدة فى الثلاثينيات بأتها كانت مفعمة 
بحنين إلى الاستقرار والانتظام اللذين كان الناس يرون أن المجتمع قد تمتع بهما فى 
زمن سابق فيما يتعلق بالحياة القروية والمكانة التى يمتحها الإسلام المسلمين فى حين 
كان الحاضر يكتتفه الغموض وعدم الاطمئنان © . هذا الاتجاه الفكرى بطبيعته لم 
يكن يخلو من أفكار رومانسية يعبر عنها ضمنا. 

جرت مناقشة القضايا السباسية على صفحات الصحف والمجلات » واقترح 
البعض تقديم محاضرات سياسية من خلال محطة الإذاعة المصرية والتى افتتحت فى 
سنة ۱۹۲٤‏ بجاتب الأغنيات والتمثيليات التى كانت تبثها » وظلت قضية التخلص من 
السيطرة الأجنبية موضوعا مهماء ووجدت المناقشات التى كانت تدور حول تقييم 
الثقافة الوطنية كجزء من تلك القضية الأوسع سبيلها إلى ساحات وأوساط كثيرة . 

ظلت قضية ”التحديث" تناقش كقضية مهمةء واقترنت الدوافع التى يتضمنها 
الشعار القائل بأن مصر للمصريين وأشكال التعبير الشعبية المرتبطة به» اقترنت 
دائما بالرغبة فى استخدام أدوات ووسائل ”الآخر" القوى المسيطر ‏ كانت مظاهر هذا 
التناقض من سمات الثقافة المصرية وأدت من آن إلى آخر الى إعادة تعريف جوهر 
الثقافة المصرية . 

شغلت هذه القضايا جميع لجان المؤتمر الدولى للموسيقى العربية الذى عقد فى 
القاهرة فى سنة ١١۱۹ء‏ وتمثلت فى طرح أسئلة منها: "هل ينبغى أن تستخدم الفرق 
المىسيقية العربية آل التشيللو وآلة الكونترباص؟' و "هل بالإمكان هرمنة المقامات (أى 
إكسابها الطابع التالفى)؟" و "هل يتنبغى إلغاء الربع تون من الموسيقى العربية؟" 
وتسبب استعداد عدد من ممتلى مصر فى المؤتمر للأخذ بالأساليب الموسيقية الغربية 
فى شعور بالقلق لدى عدد من الغربيين الذين كانوا يقومون بالدعوة إلى ”الحفاظ" على 
التراث الوطنى» رهو موقف أدى بدوره إلى إثارة غضب هؤلاء المصريين الذين كانوا 
يرون أن التغريب» أو التتطبع بالطابع الغربى» هو السبيل إلى الرقى الثقافى أو هؤلاء 
الملصريين الذين كانوا يعتقدون أنهم» دون الباحثين الموسيقيين الفربيينء هم الذين يحق 
لهم الحكم على العناصسر التى يتكون منها تراثهم الموسيقى وعلى الوسائل المثلى 
للحفاظ عليه (°) . 

كان الموىسيقيون الذين يمارسون عملهم داخل المجتمع المصرى يسعون بأنفسهم 
فى كل يوم من أيام عملهم فى هذا المجال إلى التوصل على إجابات على الأسئلة التى 
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أثيرت فى المؤتمر. وتعد أعمأل عبد الوهاب والقصبجى أمثة على ذلك» وظهرت أعمال 
أخرى كثرة فيبها إجابات على تلك الأسئلةء فعدد من طقاطیق داوود حستی کان 
مشابهًا لأسلوب الغناء الشعبى المصرى إلى الحد الذى جلها تنضم إلى هذا الجنس 
من الغناء وتفقد ارتباطها بهذا الملحن العظيمء ونهلت أدواره. كمونولوجات القصبجى» 
من مصادر عريية وتركية وأورويية . 
كان محمد القصبجى ومازال يعد المعلم الذى تتلمذ عليه جيل من الملحنين 
والموسيقيين» فقد ظل عدد من الابتكارات الموسيقية التى روجها من خلال مونولوجاته 
من بين الملامح الثابتة لأغانى أم كلثوم وغيرها من المطربين والمطريات. ولكن لم بنظر 
أحد بالمرة إلى تلك الملامح على أنها ذات طابع غربى» بل كان الشائع أن توصف بأنها 
ملامح ابتكارية أو راقية أو ملامح فيها إعمال للعقل. ملامع تختلف عن كل من 
الموسيقى الغربية والمىسيقى العربية » هذا الفرق يوضحه أحد المهندسين فى اسلوب 
بلیغ بقوله : 
محمد القصبجى أكثر تطبعا بالطابع الفربى فى نظرك.... واكن 
امت لى بان الف سف لقد رل طق اال 
المىسيقى الغربية» فقد حاول استخدام التالف ]توافق الاصوات 
رأسيا [والطباق ]نسيج من الخطوط اللحنية التى تسير معا 
أفقيا ....[أما السنباطى فقد كان أكثر تأثرا بالجو العام 
للمىسيقى الغربية دون تطبيق أساليبهاء وهذا هو السبب فى آنك 
نعتقدين بانه أكثر اتصافا بالطابع الشرقى ' . 
[ترجمة عكسي] 
ولكن صار الكثير من ألحان القصبجى جزءا من التراث الموسيقى العربى . 
لقد استخدم الموسيقيون الجادون - الذين كرسوا القدر الأعظم من وقتهم 
وجهدهم لصنم الثقافة المىسيقية - الكثير من العناصر المستمدة من مصادر مختلفة. 
فقد وعوا رموز الرقى الثقافى الغربى - ومن بينها الآلات الموسيقية والتالفات 
والمقطوغات اللحنيةء بالإضافة إلى أزياء مثل ثياب السهرة النسائية وسترات السهرة 
الرجالية والانحتاء تعبيرا عن الشكر على تصفيق الجمهورء وهو التصفيق الذى حل 
محل عبارات الثناء التى كان الجمهور يصيح بها فى الماضى - ثم بعد أن وعوهاء 
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اقتبسوها فى ألحان وعروض كان بها أيضا ملامح من التقاليد المىسيقية العربية 

المصرية. وتفاوت كثيرًا أمد العمل بكل من تلك اللوازم الغنية › ففى بعض الأحيان لم 

بطل الأمد عن عرض واحد وفى أحيان أخرى امتد لعشرات السنين. ويحلول 
9 

الشات كان تعفن فك الات الفة الرمنة قد هار كرا من اترات ٠:‏ 


تقدم الحفلات الغنائية 


فى الثلاثينيات قدمت أم كلثوم مواسم من الحفلات الغنائية التى أذيعت أيضنًا فى 
ليلة الخميس الأول من كل شهر. ") هذه الحفلات كانت بلا شك أشهر مغامرة قامت 
ا ووت على د ا الات فی کل موم من وواشم مشوارها الفنى بلا 
استثناء تقريبًا حتى عام ۱۹۷١‏ . وصارت تلك الحفلات أحداثا اجتماعية مهمة 
ومنميزة . 
ويبدو أن تجرية الاستماع لحفلاتها عندما بدأتها فى الثلاثينيات لم يكن لها نفس 
الوقع الذى كان لها على المستمعين فى السنوات التى تلت الثلاثينيات» فقد بدأت تلك 
الحفلات كأحداث ترويحية يستمتع بها (أو لا يستمتم) الذين كانوا بشترون تذاكر 
الدخول. لقد شكا أحد الكتاب فى سنة ۱۹۲۷ من وصول أم كلثوم متأخرة فى معرض 
ما يعد وصق وافيًا نادرًا كتب فى ذلك الحين عن حفلاتها الأولى : 
السيدة أم كلثوم » فى ليلة أول أيام العيد» كانت تفنى ومعها 
تختها فى بوفيه لونا بارك فى مصر الجديدة. وكان من المفروض 
أن تبدأً الغناء فى تمام الساعة التاسعة والنصف» ولكن لم تصل 
السيدة إلا قبيل الماشرة والنصف. وأخيرًاء بعد تصفيق 
الجمهور احتجاجاء ويعد أن قام منظم الحفلة باستدعاء أحمد 
فتحى الفار الظهور على المسرح لإضحاك الجمهور حتى تصل 
آم كلشوم؛ بعد كل ذلك وصلت ومعها بطانتها وتختهاء وأصر 
أعضاء التخت على ضبط آلاتهم ووضعها فى أماكتها على 
المسسرح حتى الساعة الحادية عشرة والريع. ثم بدأت أم كلثوم 
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الفناء. وفى الثانية عشرة وخمس وأربعين دقيقة أعلنت انتهاء 
٠‏ الحفل بعد أن غنت قصيدتين فقط. السيدة أم كلثوم تتقاضى 
ثلاشين جنيها ٠٠١[‏ دولارا] فى الحفل الواحد. فهل تظن آنها 
قد رقهت من القن حن )ال لوا ارك عا نای فن 
جنيها؟ وهل تظن. إذا استمرت تصل إلى حفلاتها فى العاشرة 
والنصف ثم تغنى لمدة ساعة ثم تستريح لمدة نصف ساعة ثم 
تغنى لماة ساعة أخرى ثم تعود إلى بيتها ومعها بطانتها 
واصتقاؤعا را صتقاء اصدقائہاء هل تظن انها ستجد هن 
سيدفع لها عشرين قرشا من أجل الاستماع لغنائها لمدة 
ساعتين؟ ‏ . [ترجمة عكسية] 
تعبر شكوی الكاتب عما عبر عنه آخرون بإيجاز فى معرض وصفهم لطريقة مزاولة أم 
كلئوم لعملها فى تلك الأيام فهى وأعضاء فرقتها كانوا موسيقيين ومؤدين يتميزون 
بدقتهم وتمكنهم ويبحرصهم على التمهل فى الاستعداد لتقديم أعمالهم مهما استغرق 
استعدادهم لذلك من وقت. وفى بعض الأحيان كانت تغنى فى أكثر من مكان فى الليلة 
الواحدة» الأمر الذى كان يتسبب فى تأخرها فى الوصول إلى المكان الآخر. وعلى مدى 
ختاتها العامة أثيتت أن لددها عن قوة الشخصبة ها يمكنها من أن تفدل جا فشاء وإن 
كان البعض قد فسر قوة شخصيتها على أنها غرور وتكبرء ولعلها قد تعمدت اكتساب 
وتنمية هذا المسلك لنفس السبب الذى مكنذها من أن تطلب أجورا مرتفعة : فقد 
ساعدها ذلك على أن تؤكد تفوقها على غيرها من أهل الطرب » لقد كان هذا المسلك 
سببا فى إثارة الاستياء فى بعض الأحيان » ولكنه كان وسيلة معروفة وقعالة من 
وسائل تحقيق وتعزيز مكانتها المتميزة . 
کانت آم کلئوم دائما تخصص الجزء الأكبر من أى من حفلاتها لقصيدتين 
أو ثلاث فى بداية الحفلة »ثم تقدم أغنيات أقصر إذا سمح الوقت بذلك.9) 
وكانت الأغنية الواحدة تستغرق ما بين ثلائين وستين دقيقة ثم يعقبها استراحة طويلة. 
وكان من النادر أن يعلن البرنامج مقدما. واستمر الحال على هذا المنوال حتى أواخر 
الستتيات . 
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كان المطربون الذين يغنون فى الحفلات فقط يعملون من ثلاث إلى خمس ليال كل 
أسبوع. وكانت خمس حفلات أسبوعيا عددا كبيرا جداء ولذلك كان المطريون الذين فى 
وضع مالى قوى يفضلون تقديم عدد أقل من الحفلات. القاهرة (" وفى العشرينيات 
والئلاشنيات استقر النمط الذى اتبعته م كلثوم فى حفلاتهاء فقد اعتادت أن تقدم 
سلسلة من الحفلات على مسرح واحد فى يومين ثابتين من كل أسبوع» هما السبت 
والخمیس فى كثير من الأحبان؛ وکانت عفودها لتقديم هذه الحفلات تغطى موسما 
كاملا. وفى وقت ما فى متتصف الثلائينيات بدأت تقدم للجمهور تذاكر موسمية 
لحفلاتها المنتظمة ") . 

بدأت أم كلثوم تنظم حفلاتها بنفسها فى النصف الأول من الثلاثينيات بدون وكيل 
بقوم بدور الوسيطء فكانت تتفاوض على تأجير المسارح ويعتقد أنها كانت تتولى ترتيب 
أمر إعلاناتها أيضا. اضطلاعها بهذه المهام كان ينطوى على.خسائر أكبر يمكن أن 
تتعرض لهاء ولكن شهرتها جعلت ذلك يعود عليها بمزيد من المكاسب ومزيد من 
السيطرة على جميع عناصر حفلاتها ٠‏ وكانت النفقات الباهظة المطلوبة لتمويل هذه 
الأعمال التجارية تتوفر فى بعض الأحيان من اكتتاب بعض المستثمرين الذين يدخلون 
فيها كشركاء موصين أملا فى المشاركة فى الأرباح » وكان بنظر إلى تولى أم كلثوم 
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مستولية تنظيم حفلاتها على أنه دليل آخر على ارتقاء قدراتها وبراعتها؛ فقد وصفت 
مجلة روز اليوسف" دخولها فى اتفاق تجارى من هذا القبيل استعدادا لأحد مواسم 
حفلاتها بطريقة تبرز هويتها وخلفيتها الاجتماعية: "فرق كبير بين مطرية عادية 
ومطربة تمنلك صالة منوعات... ثم شريكة لمسيحى قد يقول مشايخ السنبلاوين عنه إته 
يشرب الخمر ويأكل لحم الخنزير؛" ) . 
وتوضح التقارير الصحفية التى كتبت عن حفلة لأم كلثوم فى مدينة المنياء والتى 

سافر إلبها عشرات من الفنانين فى ركاب حاشية الممك فؤاد» توضح الخسائر الفادحة 
التى يمكن فى بعض الأحيان أن يتكبدها من يعمل فى مجال الغناء والتى دفعت أم 
كلثوم وغيرها إلى تولى أكبر قدر ممكن من السيطرة على الظروف التى يقدمون_ 
حفلاتهم فيها ٠‏ فى المنيا حصلت بديعة مصابنى على مكان ملائم للغناء. وهو مسرح 
بالاس ٠‏ والذى كان المسرح الوحيد بالمدينة فى ذلك الحين » وشاركتها سمحة 
البغدادى استخدام هذا المسرح . ولذلك امتلأ المسرح بالجمهور. (") أما أم كلثوم فقد 
غنت فى خيمة مجاورة للمسرح» ولذلك لم تحقق ما حققته بديعة من نجاح. وفيما يلى 
تقریر صحفی يصف ما حدث : 

لم يقبل أحد على شراء تذاكر حفل أم كلشوم» ولذلك اضطر 

الوكيل إلى تخفيض سعر التذكرة إلى خمسة قروش › وعندما 

رأت أم كلثوم ضالة عدد الحاضرين وكذلك قذارة المكان رفضت 

أن تغنى » فاحتج الناس على قروشهم التى ضاعت عليهم حتى 

أن أحدهم أخذ مقعده معه وهو يغادر المكان... وعادت إلى بيتها 


وهى تلعن المنيا وأهل المنيا. 
هذا ما تناقله الناس. ولكننا تلقينا رسالة من توفيق فتح الله 


والذی کان حاضراء قال فیها إن الجمهور کان کبيرا وظل ينتظر 
أم كلثوم لمدة ساعتين. وما كادت تصل هى وتختها حتى جاء 
رجلان وحاولا أخذها بالقوة. وقيل إن رجلا من أصحاب المراكز 
الكبرى كان يريد أن يستمع إليها . “ .[ ترجمة عكسية ] 
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أدت الحفلات الخاصة والأفراح والأعياد إلى زيادة مواسم الحفلات العامة التى 
كان معظم المطربين يقدمونها. فأم كلثوم وعبد الوهاب ومعظم المطربين والمطربات 
كانوا يغنون فى أعياد ميلاد أفراد الأسرة المالكة والحفلات الخيرية والاحتفالات الدينية 
والحفلات التى كانت تقام تكرىما لشخصیيات عامة مثل أول طيار مصرى. وضم 
البرنامج الذى أعد لحفلة أقیمت فى اليوم الثانی من أیام عید الفطر فی عام ۱۹۳۲ء 
على سبيل المثال » كلا من أم كتوم ونجيب الريحانى - فى مسرحية "كشكش بيه" 
وفرقة فرنسية تضم ثلاثين راقصا. () وغنت أم كلثوم» وغيرهاء فى الحفلة الختامية 
لمؤتمر القاهرة للموسيقى العرببة فى عام ١١۱۹ء‏ والتى غنت فيها قصيدة أبو العلا 
محمد ”أفده إن حفظ الهوى'. واأشترك فى هذه الحفلة أيضا تخت العقاد» وفيها قدم 
سامى الشوا تقاسيم على الكمان ومثت فرقة فاطمة رشدى وفرقة يوسف وهبى 
مقتطفات من اثنتين من مسرحيات أحمد شوقى ٠‏ كان من الواضح أن برنامج الحفلة 
يهدف إلى عرض نتماذج من الفن العربى فى صورته الكلاسيكية الجديدة . 

كان من المعتاد أن يغنى أهل الطرب بدعوة من مختلف الأفراد وأحيانا 
بدعوة من جماعات متعارضة من أصحاب المصالح المشتركة. ولكن كان البعض يغنى 
بدعوة من جماعات بعينهاء فزعيمة الحركة النسائية هدى شعراوى» على سبيل المثالء 
كانت تستأجر المتمكنين من الفنون ذات الطابع العربى الأصيل لتقديم أعمالهم فى 
حفلاتها الخيرية » مثل هؤلاء الزبائن الدائمين كانوا يفضلون اختيار أم كلثوم والشاب 
محمد عبد الوهاب عندما كان يغنى قصائد كلاسيكية جديدة وكذلك نجيب الريحانى 
وزكريا أحمد. 

تلقت أم كلثوم عرضين اثنين على الأقل للتمثيل على المسرح» فقد أوصى الكاتب 
الملسرحى حامد الصعيدى بأن تمثل الدور الرئيسى فى إحدى مسرحياته بعد أن 
سمعها تفنى فى حفلة زفاف بإحدى القرى » ولكنها رفضت هذا العرض رفضا باتاء 
وذاك فيما يبدو بسبب اعتقاد والدها بأن المسرح كان بلا فائدة تذكر. وفى المرة 
الأخرى طالت المفاوضات مع أم كلثوم بسبب إصرارها على مطالب صعبة التنفيذ: 
فقد طالبت بأجر مرتفع يصل إلى ثلاثمائة جنيها ٠٠٠١(‏ دولارا) فى الشهر وطالبت 
بأن يكون من حقها اختيار ال ملحن والممثل الذى بقف أمامها فى الدور الرجالى الأولء 
ولكن انتهت المفاوضات بدون الاتفاق على شىء ) . 
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التعامل مع الجمهور العام 


كان العمل فى البيئة التجارية سببا فى مشكلات أكثر كثيرا من المشكلات التى 
كان المطربون يواجهونها عند العمل فى المنازل أو المجتمعات المحلية: فالجمهور أكثر 
عددا ومعظم أفراده غير معروفين للمطرب وغالبا ما كانت المشرويات الكحولية تقدم فى 
صالات المنوعات وكان الجمهور يتصرف بفظاظة من آن لآخر. وفى بعض الأحيان كان 
نظت من المطترين الذزتن تخملون قل لك الضالات مخالطة قفرا الخمهور أو 
احتساء الخمور معهم ) كان الغناء فى الأماكن العامة مصدرا لمشكلات صادفتها أم 
كلثوم حتى فى القرى » ففى إحدى المرات وجدت نفسها وهى فتاة صغيرة فى مواجهة 
رجل مخمور وفی يده سلاح ناری ) أشياء كتلك لم تكن تحدث إل نادراء ولكن جميع 
المطربين كانوا يعانون منهاء وكل منهم كان مضطرا لأن يجد وسيلة للتعامل معها . 

فاستأجرت عائلة أم كلثوم لفترة من الزمن ممثلا كوميديا لإلقاء التكات بغرض 
تهدئة الجمهور إذا ما وجدت صعوبة فى السيطرة عليه. ومن الوسائل الشائعة الأخرى 
التى استخدمتها أم كلئوم آيضا إحضار مريديها حتى يصيحوا بعبارات الإعجاب 
ويدخلوا فى مواجهة مع المتفرجين الملشاكسين من أجل إسكاتهم. وكان هؤلاء 
المشجعون يبالفون فى الثناء على مطريهم المفضل» مما جعل الصحفيين يسخرون 
منهم فى كتاباتهم ويصفونهم باتهم "بلاط المطرب . 

كان بلاط المطرب يتكون من رجال من الطبقة المتوسطة أو الطبقة المتوسطة العليا 
مولعين بالتردد على حى المسرح ويهتمون اهتماما خاصا بمطرب دون غیره . ") کان 
لأم كلثوم بلاط وصفه أحد النقاد بأنه "فرقة من الواضح أنها تمشى خلفها أينما ذهبت 
وتجلس أمامها أو عند قدميها أيتما جلست.... من أراد أن يتأكد من ذلك بامكانه أن 
يحضر إحدى حفلاتها الغنائية ويعد الذين يصيحون تعبيرا عن إعجابهم أو يعد من 
يجلسون فى الصف الأول" . ") لقد صار البلاط تقليدا ثابتا فى مسارح القاهرة وفى 
صالات المنوعات بهاء وكانت عقود المطريين تضم فى بعض الأحيان بنودا تنص على 
توفير أماكن لإقامة هذه المجموعة مجانا. وفى بعض الأحيان كان مريدو المطرب 
يشكلون جزم من الحفلة التى يقدمها المطرب: ”عند نهاية كل وصلة غنائيةء كان المعلم 
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دبشة يوجه قبلات مسموعة إلى كل واحد من رفاقه على المائدة التى يجلس عليها ثم 
إلى كل من كان يعرقه فى القاعة" () . 

كان البلاط مصدرا للدعم المعنوى والدعم المادى» فمنصور عوض كان بروج 
أسطواناتها وعلى بك البارودى علمها كيف تستخدم الحسابات المصرفية » وعندما 
زعمت مجلة "المسرح أن أم كلثوم على علاقة غير شرعية مع حفنى الدرينى» قام ثلاثة 
من رجال بلاطها بمقاضاة المجلة بالنيابة عنها بتهمة القذف ‏ . وكما قالت مجلة 
روز اليوسق" فلم يحظ أحد - ولا حتى ال ملكة كليوياترا - بمجموعة من المريدين الذين 
یتفانون فی حبه وخدمته أکٹر مما حظیت به أم كلثوم (" . 

ولکن النوایا الطیبة التی کانت تدقع بلاط أم کلثوم لعمل آی شیء من أجلھا كانت 
أيضا سببا فى المشكلات. فبعد أن وقعت اتفاقا مع أحد الوكلاء لتقديم حفلة فى 
الإسكندريةء وجدت أم كلثوم أن ثلاثة من مريديها كانوا قد خططوا لحفلة أخرى 
,بمبادرة منهم» وهو الأمر الذى كاد يكبدها خسارة مالية بسبب الشرط الجزائى 
المنضوخن عله فى الحقد ١‏ كذلك گاتوا تبون فى مضاقة الآخرينڻ عن رواد 
المسارح ومضايقة أم كلثوم ذاتها فى بعض الأحيان. وكان والدها يغضب غضبا 
شديدا لخروجهم بسلوكهم عن الحد المقبول » وفكان يعترض عندما يجد أن نصائحهم 
وقراراتهم لها الأولوية على نصائحه وقراراته هو. ومع ذلك كان الوالد والابنة يحتملان 
بل يشجعان أفراد البلاط فى أغلب الأحيان» مما كان يفعل المطربون الآخرون » من 
أجل الدعم الذى كان بمقدورهم تقديمه والخدمات التى كانوا يقدمونها من وقت لآخر 
والنفوذ الذى كان بمقدور بعضهم ممارسته والحضور المؤثر الذى يمكن أن يكون 
للمطرب عندما يصحبه فى حفلته مجموعة من مسانديه . 

كذلك اعتمد معظم المطربين فى حياة كل منهم الفنية على علاقات لم تكن ملحوظة 
بنفس القدر مع أصحاب النقوذ من المصريين الذين استمد المطربون من علاقتهم بهم 
مكانة مرموقة والذين مكنوا المطريين من الدخول إلى أوساط النخبة وساعدوهم فى حل 
مشكلة أو آخرى من آن لآخر ٠‏ كان لأم كلثوم صلات بمصريين من هذه الفئة 9 
هؤلاء الأصدقاء والمعجبون كانوا يلتقون بها فى بيتها فى وجود أخيها وأبيها اللذين 
كانا يراقبان تلك اللقا+ت ٠‏ ويمرور الوقت اجتذب صالون أم كلثوم رسامين وموسيقيين 
وأدباء وصحفيين ‏ . ومن خلال هؤلاء الأصدقاء وألمعجبين تعرفت أم كلثوم على 
شخصيات عامة مثل طلعت حرب والشاعرين أحمد شوقى وعباس محمود العقاد 
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والسياسيين مكرم عبيد وفتح الله بركات وحسن عفيفى وفكرى أباظةء والأخير كان 
محاميها فى إحدى القضايا " . وحصلت منهم على خدمات ودعوات» ومنهم تعلمت 
كيف تتحدث بذكاء فى السياسة والأدب وكيف نتمثل سلوكيات المجتمع الراقى . 

كانت تصرقات أم كلثوم فى الأماكن العامة فى العمشرينيات قد كشفت عن 
بساطتها وسذاجتها. وهما صفتان كثيرا ما لوحظتا فى ذلك الحينء واتضح كذلك آنها 
متغطرسة ومتشددة فى مطالبها ومن الصعب إرضاؤها. فمجلة روز اليوسف تقول 
إنه بعد أن غنت أم كلثوم فى حفلة خيرية أقيمت برعاية زعيمة الحركة النسائية هدى 
شعراوى دعيت هى ومحمد عبد الوهاب لأن يختار كل منهما هدية من المنتجات اليدوية 
المعروضة للبيع فى السوق الخيرية » فاختار عبد الوهاب هديته وشكر هدى 
شعراوى وغادر المكان إلى بيته . أما أم كلثوم فبعد تفكير مطول قالت إنها لا تجد ما 
يعجبها “") .كما أنها كانت لا تنسى الإساءة وتضمر الضغائن. وفى هذا الصدد 
نشرت روز اليوسف مجموعة من الرسوم الكاريكاتيرية بعنوان ”كيف تستميل قلبها 
تصور وسائل الفوز برضا أم كلثوم وغيرها من أهل الطرب» ومن بينها : أن تقدم 
هدايا من مال ومجوهرات وأن تبرهن على قوة شخصيتك وأن تتظاهر بأنك صعب 
المنال وأن تكتب الشعر وعبارات الغزل وأن تبدى - لأم كلثوم بالتحديد - "الإعجاب 
بها والعبودية لها" ") . 

وحيث إن أم كلثوم كانت حذرة فى تعاملها مع الصحافة ومدركة لضرورة التحكم 
فى صورتها فى أذهان الجماهير» فقد صاغت مجموعة من العبارات عن نفسها تعبر 
فيها عن الطريقة التى كانت تريد أن ينظر الناس إليها بها ويذكرونها بها. من أجل 
هذا أعدت أم كلثوم» كغيرها من الشخصيات العامةء إجابات على الأسئلة التى كان 
ی اا ان تیج الها وقي اة جا ازل كنا لاع رك جرع 
كانت ترفض أن تتحدث فيه. وظلت ترفض لسنوات إجراء مقابلات إذاعية معهاء 
قائلة إن نجوم الغناء ليس من الضرورى أن يكونوا من نجوم الحديث. وعندما 
سمحت أخيرا باستضافتها فى مقابلة إذاعية طلبت أن يعاد تسجيل المقابلة بعد أن 
استمتعك إلى الشرنط وهدا ها خدك بالقتل, كات المقابلة الإرلى: على لحه قولها: 
مجرد بروفة ‏ . وهكذا كانت تبذل الكثير من الجهد من أجل السيطرة على صورتها 


فى أنظار الناس» وكانت حريصة فى اختيار الأشخاص الذين تسمح لهم بالاقتراب 
منها والصحفينن الذين تصادقهم. ویحلول عام ۱۹۱۲ كانت قد 'بدأت تعى دور 
الصحفيين الذين سبق أن هاجموها كما لم تهاجم مطربة أو ممثلة من قبل" ('“) . 


التسجيلات والإذاعة 


كانت وسائل الاتصال الجماهيرى التجارية السبيل الذى انتشر به قدر متزايد 
من آغانی أم كلثوم ٠‏ ققد أقامت فى العشرينيات والثلاثينيات علاقات مع وسائل 
الاتصال الجماهيرى (التسجيل الصوتى والسينما والأهم من ذلك الإذاعة). وأفادت 
كثرا من هذه العلاقات على مدى عشرات من السنين . 

لقد ساعد العقد الذى وقعته مع شركة جراموفون فى سنة ٠۹١١‏ على وضعها فى 
قمة السوق التجاريةء ذلك أنها اتخذت من حصولها على أعلى أجر فى سوق الغناء 
دليلا على أنها أفضل مطرية وأنها ينبغى أن تظل تحصل على أعلى أجر وغير ذلك من 
مختلف المزايا والامتيازات » وعندما عرض عليها عقد مربح آخر» عادت إلى شركة 
أوديون فى سنة ١١۹٠ء‏ ويعد ذلك بقليل أصاب سوق التسجيلات الصوتية تدهور 
شديد. (") والسبب فى ذلك أن محطات الإذاعة الجديدة مكنت المستمعين من أن 
يطلبوا الاستماع إلى الأغانى دون أن يشتروا الاسطواناتء كما أن السينما اجتذبت 
الطبقات الميسورة. أدى ذلك إلى عدم تمكن أم كلثوم من تسجيل غير أعداد صغيرة 
من أغنيات محددة كان قد ثبت أن عليها إقبال جماهيرى تحقق لها من خلال الإذاعة 
أو السينما. ظل الوضع على هذا الحال طوال الأربعينيات عندما سجلت 
لشركة كابروفون : فقد أدت ندرة الشيلاك وكذلك صعوية عملبات الشحن والاتصالات 
بسبب الحرب العالمية الثانية إلى انخفاض عدد التسجيلات انخفاضا شديدا. () 
وهكذا أخذ التسجيل الصوتى التجارى كوسيلة من وسائل الاتصال الجماهيرى سبيله 
على الزوال . 

وبعد أن بدأت الإذاعة بداية غير ملحوظة نسبياء صار لها جماهيرية فائقة فى 
جميع أرجاء العالم العربى» وتحولت فى يسر إلى الوسيلة السائدة لنشر الثقافة 
الجماهيريةء وهى الوظيفة التى كانت تؤديها التسجيلات الصوتية التجارية من قبل. 
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ورغم أن الإذاعة لم تكن تضارع الأفلام الجديدة فى سحرهاء إ۷ أنها صارت تضطلع 
تور اخفاعي فائى الأفةة 

فى العشرينيات قام بعض رجال الأعمال وغيرهم من بين المهتمين من الأفراد 
بافتتاح عدد من المحطات الإذاعية الخاصة فى القاهرة. ومن بين الفنانين الذين قدموا 
أعمالهم على موجات هذه الإذاعات (والتى يقال إن عددها قد زاد عن المائة): علية 
حسين وأولادها وفريد وآمال الأطرش (والتى عرفت فيما بعد باسم سمهان) وعازف 
البيانو الكلاسيكى مدحت عاصم. ويعد تصارع هذه المحطات من أجل البقاء اختقى 
الكثير منهاء ثم قررت الحكومة المصرية الاستفادة من هذا المورد فقامت فى النصف 
الأول من الثلاثينيات بإنشاء الإذاعة المصرية ©) . 

كانت الإذاعة المصرية تعمل فى ظل إدارة إنجليزية (“)ء وكان لها مجلس 
استشاری مصرى يرأسه على باشا إبراهيم عميد كلية الطب ويضم بين أعضائه عبد 
الحميد باشا بدوى والدكتور حافظ باشا عفيفى وسيد بك لطفى » وهؤلاء تعاقدوا مع 
مدحت عاصم لتولى التخطيط للبرامج الموسيقية “) . 

قت الداع المصرة أول ترامجها فى الخادى والئلاثن من ماي َة ۹۳۶ 
وسرعان ما زاد إقبال الجماهير على الاستماع إليها. ولم يجد معظم المستمعين 
صعوية تذكر فى توفير ال مال اللازم لشراء أجهزة الراديو وترخيصهاء ذلك أن 
الملستمعين كانوا يشتركون فى الاستماع إلى أجهزة الراديو مثلما اشتركوا فى 
الاستماع إلى الفونوغراف من قبل وأجهزة الكاسيت فيما بعد» بالإضافة إلى ظهور 
أجهزة الراديو فى محلات البقالة والمقاهى وغيرها من الأماكن العامة. "“ ويحلول 
النصىف الأخير من الثلاثينيات كانت برامج مدحت عاصم الموسيقية قد جعلت من 
الإذاعة الصرية ما وصفته سلوى الشوان بأنه أهم مؤسسات الحياة الموسيقية 
المصرية": "لقد كانت إحدى مصادر الرعاية المتاحة للمطربين المنفردين والملحنين وكتاب 
نصوص الأغانى والمجموعات الغنائية. فضلا عن ذلك كانت الإذاعة الوسيلة الرئيسية 
لنشر المىسيقى. وحلت فى ذلك محل صناعة التسجيلات الصوتية وصناعة السينماء 
متلما حلت محل الأداء الحى” #) . 

لم يكن لمحطات الإذاعة المحلية التى أنشئت فى القاهرة ثم اختفت فى 
العشرينيات تأثير بذكر على المجتمع المصرى» أما محطة الإذاعة الوطنية الجديدة فقد 
لقيت إقبالا جماهيريا واسع النطاق بفضل موجاتها القوية ويفضل الأغانى التى كان 
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كبار النجوم يؤدونها على الهواء. مما عجل بوقوع شركات التسجيلات الصوتية فى 
أزمة مالية. وطالبت شركات مث ل أوديون بتعويض من الإذاعة نظير بث الأغانى 
المسجلة على أسطواناتها ١‏ . 

عندما سعى مدحت عاصم إلى التعاقد مع أم كلثوم للغناء فى الإذاعة المصرية فى 
سنة ۱۹۳۲ ترددت بسبب عدم رغبتها فی الغناء دون وجود جمهور» ولکنه تغلب على 
اعتراضاتها بأن آخبرها أن محمد عبد الوهاب قد وقع عقدا مع الإذاعة بالفعل . 
وحتى لا تسمح أم كلثوم لغريمها بأآن يتمتع بميزة تنقصها وافقت على توقيع العقد › 
وأصر كل منهما على الغناء فى ليالى الخميس فقط ولذلك قسم عاصم البث 
الغنائى فى تلك الليالى بينهماء بحيث يقدم كل منهما أغنيتين فى مقابل خمسة 
وعشرين جنيها ٠١١(‏ دولارا تقريبا) فى الليلة. ونص كل من العقدين على أنه فى حالة 
حصول أى متهما على أجر أعلى فإن الآخر يحق له فى الحال أن يحصل على نفس 
الأجر . وكان عاصم بوجه عام يعامل أم كلثوم وعبد الوهاب نفس المعاملة» وهى 
معاملة أفضل مما كان بلقاه مته أى مطرب آخر ”لأنهما كانا أفضل من الآخرين وأكثر 
منهم شهرة ". () وهكذا كان لعاصم وللاذاعة المصرية دور فى زيادة انتشار كل 
-سنهما فى الثقافة المصرية . 

وفى سنة ۱۹۲۷ تعاقدت أم كلثوم على إذاعة عدد من حفلاتها على الهواء 
مباشرةء وكانت أولاها فى السابع من ينايرء ونقلت من دار الأوبرا. ) ويذلك فازت 
فى كل مرة بثلاث أو أربعم ساعات شهريا من أفضل ساعات الإرسال على مدار 
المىوسم. ويتضعح من تفاصيل الاتفاق المالى الذى عقدته مع الإذاعة فى هذا الشأن 
كيف كانت تصر فى ثقة بالنفس على حقوقها المالية وتحرص على ضمان تلك الحقوق 
فى تعاملاتها التجارية» فالعقد كان ينص على أن تحصل أم كلثوم على نصف عائد كل 
واحدة من تلك الحفلات بالإضافة إلى خمسين جنيها ٠٠۳(‏ دولارا) ثابتة فى مقابل بث 
كل حفلة وأن تحصل الإذاعة المصرية على التصف الأخر. والذى كان يصل إلى 
خمسین جنها عن کل حفلة فی عام ۱۹۳۷ . معنى هذا أن أم كلثوم كانت تأخذ مائة 
جنيه ٠۰٠(‏ دولار) وأن الإذاعة لم تكن تأخذ شيئا بعد دقع أجرها. كان هذا الاتفاقء 
من وجهة نظر أم كلثوم. اتفاقا متميزا فنيا وتجاريا. وليس من قبيل المفاجأة أن محطة 
الإذاعة أرادت أن تلغى الاتفاق عن الموسم التالى» ولكن أم كلثوم ردت على هذا برفع 
أجرهاء فرقض المسئولون بالإذاعة » فعرضت عليهم حلا وسطا' قبلت بمقتضاه 


138 


أجرها السابق مع نصف عائد الحفلة بشرط ألا يقل المبلغ عن أربعين جنيها. وهنا 
أراد مسئولو الإذاعة الذين كانوا يفاوضون أم كلثوم العودة إلى شروط العقد السابق. 
ولكنها أصرت على موقفها وبذلك نجحت فى تحسين صفقة كانت فى الأصل صفقة 
مربحة لها . 

كانت قيمة البث المباشر بالنسبة إلى مكانة أم كلثوم فى الثقافة المصرية أكبر من 
قىمته کواحد من مصادر دخلها: فقد أدى البث المباشر المنتظم إلى ترسيخ الاصطلاح 
على أن الخميس الأول من كل شهر هو ليلة أم كلثوم" بين الأغلبية الغالبة من 
المصريين. ولعل تلك الحفلات المذاعة على الهواء مباشرة كانت العمل الذى اشتهرت به 
أكثر من غيره من أعمالها والذى كان له أكبر الأثر على الحياة المىسيقية والاجتماعية 
فى الشرق الأوسط, فلقد مكنتها الإذاعة - كما فعلت الأسطوانات من قبل» ولكن 
بتأثير أكبر - من الوصول إلى هؤلاء المستمعين المصريين الكثيرين الذين لا يقدرون أو 
لا بقبلون على شراء تذاكر حفلاتها العامة. وصارت حفلاتها مناسبات بُدعى فيها 
الناس إلى التجمع حول آقرب جهاز راديو للاستماع إلى ما تغنيه فى ليلة الخميس 
ومسامرة الأصدقاء والأقرباء. ما هؤلاء الذين لم يحبوا آم كلثوم فقد وجدوا أنفسهم 
يستمعون إليها رغم ذلك لأن هذه الحفلات» فى نظر الكثيرين الذين كانوا يحبونهاء 
كانت جديرة بأن تؤخذ بعين الاعتبار. لقد ظلت حفلات ”الخميس الأول" المذاعة أحداثا 
كبرى فى الثقافة الجماهيرية المصرية حتى توقفت بسبب مرضها ثم وفاتها بعد ستة 
وثلاثين عاما. ° طوال هذه المدة كانت الإذاعة وسيلة الاتصال التى من خلالها 
وصلت أم كلثوم إلى مستمعيها. 


العمل فى السينما 


من الأحداث المهمة فى عالم النشاط الفنى الترفيهى فى التنصف الأول من 
الثلاثينيات ظهور الأفلام الناطقة. فهاهى ”روز اليوسف" تقول: ”آخر صيحة اليوم هى 
السينما ومستقبلها فى مصر... وأدوار المطربين فيها" .") لقد بدأت صناعة السينما 
فی مصر فى سنة ۱۹١۱۷‏ ولكنها ظلت تتعثر حتى قام طلعت حرب فى سنة ٠۱۹۲١‏ 
بإنشاء شركة سينمائية على غرار التخطيط التنظيمى الذى اتبعه عند إنشاء مصرفه: 
فلم يوظف فيها غير المصريين ثم أرسل بعضا منهم إلى أورويا لدراسة التخصصات 
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السينما إلى خمسين فى القاهرة وعواصم الأقاليم ° . وعرض أول فيلم غنائى 
مصرى - "أنشودة الفؤاد ٠‏ من بطولة المطربة نادرة - قى سنة ۱۹١١‏ وأعقبته أفلام 
غنائية أخرى. وعرض أول فيلم لمحمد عبد الوهاب. ”الوردة البيضاء" فى سنة ۱۹۳۲ 
فيلم منيرة المهدية "غندورة . ويدأت فاطمة سرى وفتحبة أحمد التخطط للتمشثيا فی 
السينماء وأنتجت بديعة مصابنی فیلما يحتوى على عمل مسرحی غنائی راقص. (°) 
كانت تكاليف الإنتاج السينمائى فى تلك الفترة - إذا ما توفر التمويل اللازم - مرتفعة 
بوجه عام. إلا أن الأرباح والأجور كانت تزيد كثيرا عما كان عليه الحال فى أى مجال 
فنى آخر. قأخذ الكثير من التجوم يتنافسون على الحصول على الأدوار» ومعظمهم من 
سوريا وفلسطين» مما تنافسوا من قبل الفوز بأدوار فى المسرح الغنائى. وتقرل 
المطرية نجاة على فى معرض ذكرياتها عن النصف الأول من الثلائينيات ان الأفلام 
كانت المصدر الحقيقى للشهرة والمال" *) . 
البيضاءء وقى سنة ۱6 بدت تصوير فيلم وداد" وهو اول أفلامها الستة. وقالت 
فى بدء اشتغالها فى السينما إنها تريد قصة تاريخية عن العرب» أى البدوء واختارت 
فكرى أباظة لكتابة السيناريو واختارت عبد الوهاب ليشاركها البطولة. وعرض بولوس 
حنا باشا - وهو واحد من مستمعيها ومعجبيها منذ زمن - أن يقدم التمويل اللازم 
لث ية نفقات الفيلم )۷( 

تولی ستودیو مصر - وهو من شرکات طلعت حرب - إنتاج فیلم وداد وکتب 
عن إخلاص جارية شابة لسيدهاء وهى جارية تجيد الغناء» وتجرى أحداثها فى مصر 
فى القرن الثالث عشر » ومتل الدورين الرجاليين الرئيسيين أحمد علام ومنسى فهمى. 
من ممثلين وممثلات . ) لقى الفيلم إقبالا طيبا وصار أول فيلم مصرى يدخل 
مهرجانا سینمائيا دوليا عقد فى لندن *) . 

بعل الاتتهاء من قيلم وداد" مباشرة بدت آم کلثوم تصوير فيلم 'نشيد الأمل 
وتدور أحداثه فى القاهرة الحديثة حول مطربة ناشئة. وراق أحد آناشید الفيلم - وهی 
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نشيد الجامعة" - للطلبة فأخذوا يرددونه لاستنهاض الهمم فيما بينهم من أجل العمل 
لرفعة الوطن » فى ذلك الوقت كانت المظاهرات الطلابية من أجل الاستقلال عن 
بريطانيا وإقامة حكومة وطنية مسئولة تجرى بانتظام ويقوة. (") وحيث إن هذا النشيد 
قد ظهر عندما كانت مشاركة الطلبة فى السياسة الوطنية فى ذروتها. فقد أقبلت 
الجماهير على ترديده فور ظهوره. Ey‏ ثالث أفلام آم كلثوم - دنانير" - فقد بدا 
عرضه فی سبتمبر سنة ۱۹٤٤١‏ . 
كانت أفلام أم كلثرم تحمل نفس ملامح رصيدها الغنانى فى ذلك الحينء 
والشر ونهايات ينتصر فيها الخير ويسود العدل ٠‏ وفى كل واحد من هذه الأفلام 
أضافت أم كلثوم إلى صورتها فى أذهان الجماهير المزيد من الارتقاء بمستواها 
والمزيد من احترامهم لهاء كما جعلت من نفسها فنانا يعبر فى ذوق رفيع عن 
الرومانسية المصرية » وسار أسلوب التصوير والإخراج على النهج المتبع فى 
ستوديوهات هوليود فى ذلك العصر حتى أن الناقد السينمائى سمير فريد يقول إن 
كلمات بعض الأغانى» مثل "نشيد الجامعة". كانت الملامح المصرية الأصيلة الوحيدة فى 
تلك الأفلام . "") وكانت الموسيقى. فى معظمهاء موسيقى رفيعة المستوى» من تاليف 
الملحنين الذين وضعوا موسيقى الأغانى التى كانت تقدمها فى حفلاتها وتسجلها على 
أسطوانات . 

كانت أغانى الأفلام فى أغلب الأحيان متميزة فى أشكالها عن القصاند والأدوارء 
ولكن القصائد والأدوار كانت ترد فى الأفلام أيضاء وكان معظم الأغانى قصيراء 
فنادرا ما كانت مدة الفيلم تسمح بالتوسع المىسيقى والغنائى الذى كان من 
الأغنية القصيرة بالشىء الجديد على أم كلثوم أو على مستمعيهاء فكل من الطرفين 
كان قد اعتاد على الأغنيات التى يحكم طولها الأسطوانة التى تسجل عليها أو الوقت 
الخصص لها عند بها إذاعيا ٠‏ بعض أغانى الأفلام هذه انضم إلى مجموعة الأغانى 
التى كانت تقدمها فى الحفلات العامة ولقى عدد منها إقبالا جماهيريا فائقا. وعند 
تقديم آم كلثوم لتلك الأغانى فى الحفلات كانت تتوسع فى تأديتها للألحان القصيرة 
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فى مناطق أخرى من العالم كان للأغانى السينمائية القصيرة التى تقدم فى أغلب 
الأحيان بمصاحبة أوركسترات غربية تأثير قوى على الأساليب الموسيقية الجماهيرية 
بوجه عام فاختفت الأغاتى الارتجالية المطولة ليحل محلها أغان ملحنة سلفا تتراوح ما 
بين ثلاث وأريع دقائق وبستخدم فى تأديتها آلات وفرق موسيقية جديدة. هذا التأثير 
كان ملموسا فى مصر أيضاء ولكن حفلات أم كلثوم الشهرية المذاعة والتى تقدم فيا 
غناء ارتجاليا كانت تخفف من تأثرها بأغانى الأفلام ٠‏ تلك الأغانى الارتجالية هى 
الأغانى التى كانت تصل إلى عدد من المستمعين يفوق العدد الذى كانت أغانى الأفلام 
تصل إليه وهى الأغانى التى كان أسلويها يقلل من تأثير أسلوب الأغانى السينمائية. 

تأثر ملحنو الكتير من أغانى الأفلام المصرية بنظرائهم الغربيين فاستخدموا 
أوركسترات صغيرة الحجم نسبيا تضم آلات غربية» وجرب جميم الملحنين - بلا 
استٹناء تقرییا - استخدام آلات جديدة ومجموعات جديدة من الآلات فى ما وضعوه 
من موسيقى للأفلام » الابتكار على هذا النحو لم يكن بالأمر الجديد تماماء ففى 
المشرينيات جرب محمد عبد الوهاب استخدام الأكورديون والجيتار والتشيللو 
والكونترياص والكلارينيت والساكسفون ومجموعة متذوعة من آلات الإيقاع» واتبعت 
أورکسترات المسرح الغتائی فى تشكيلها الأوركسترات الآورويية › ومن تم فقد أدت 
الأوركسترات المستخدمة فى تسجيل أغانى الأفلام إلى تعود آذان المصريين على عزف 
الفرق الموسيقية الكبيرة » ولذلك صار استخدام الأوركسترا على منصة المسرح أمرا 
یکاد یکون حتمیا. 


أما الموسيقى التصويرية المستخدمة فى الأفلام فقد يتم تأليفها لهذا الغرض وقد 
تستعار من الموسيقى الجماهيرية أو الكلاسيكية الغربية فى معظم الأحيان. ولكن 
الأفلام التى لم تكن تشترك فيها أم كلثوم كانت تحتوى على مقتطفات من سيمفونيات 
أورويية من القرن التاسع عشر جنبا إلى جنب مع كل من موسيقى التانجو المستمدة 
من آخر أفلام هوليود والجديد من الأغانى العربية وهو خليط متنافر لم يكن مستساغا 
الملستعارة من مصادر أخرى» ويبدو أن مشكلة المزج بين المقطوعات المستعارة 
والانتقال من واحدة إلى أخرى قد تم التغلب عليها بنجاح فى أفلامها. 

كانت أم كلثوم تشترط أن يكون لها الحق فى التدخل فى الكثير من عناصر 
أفلامهاء وكانت تمارس هذا الحق بالفعل» على الرغم من افتقارها إلى الخبرة 


بالتمثيل. فالعقد الذى وقعته للتمثيل والغتاء فى فيلم وداد كان يعطيها الحق فى قبول 
أو عدم قبول موسيقى الفيلم والحق فى الاشتراك فى الإعداد لمختلف جوانب الفيلم. 
واشترطت أن تلتزم القصة ب التقاليد الشرقية" " وكان العقد يضمن لها الحصول 
على أجر يصل إلى ألف جنيه ٠٠٠١(‏ دولارا) بالإضافة إلى ٤١‏ من أرباح الفيلم بعد 
خصم التكاليف بشرط ألا تزيد عن سبعة آلاف ۳۸١ ,۴٠(‏ دولارا). ويذلك يمكن القول 
إن العقدء رغم عدم خبرتهاء قد منحها صلاحيات مدهشة وإنه كان دليلا آخر على أن 
أم كلثوم كانت بحلول عام ٠۹٠٠١‏ قد وصلت إلى مكانة منحتها الكثير من النفوذ فى 
عالم الفن الترفيهى فى مصر . 

كانت أم كلثوم تتحدث بصراحة تامة عن عدم خبرتها بالتمثيل. إذ قالت فى مقابلة 
صحفية إنها لم تكن على أى دراية بمتطلبات العمل السينمائى: "لم أكن ممثلة فى يوم 
من الأيام ولا علم لى بأصول التمثيل وأشكاله المختلفة » وكان كل اهتمامى هو فهم 
توزي وا لاخاسس.الطلوة فى عطقف لوقف حى اقل تقس وذاة ٠‏ وندل 
حديتها على علو منزلتها كمطربة على منزلتها كممتة. 

أدت آم كلثوم فى خمسة من أفلامها الستة دور مطريةء الأمر الذى خفف من 
صعوية وقوفها أمام الكاميرا وهی التى لم تمثل من قبل . ففى "وداد" و "دانير" 
و ”سلامة" مثلت أدوار جاريات من مختلف عصور التاريخ العربى بقمن بالغناء 
ويتحلين بالأخلاق الحميدة ويأتين بأعمال بطولية. وفى "عايدة" مثلت دور فتاة 
ريفية كبرت فصارت النجمة فى نسخة عربية من أوبرا "عايدة'» ومثلت دور مطربة 
صاعدة من العصر الحديث فى فيلم نشيد الأمل". كانت أم كلثوم تؤمن بأنه من 
السهل تقديم الأغانى فى الفيلم السينمائى على نحو يتسجم معه إذا كان الفيلم يتناول 
شخصية مغنية ٠‏ وكانت تفضل القصص التى تدور أحداثها فى أماكن وأزمنة من 
التاريخ العربى › فهى تقول : 'تتنصف شخصية الجارية بالإخلاص,» ويعد الاحتشام من 
خصال البطلات التاريخيات . وأنا أقدر الإخلاص وأميل إلى الاحتشام".“" ولهذا 
فمن طبيعة أدوارها أنها لشخصيات نسائية فاضلة قادرة على التغلب على ما 
يواچهها من صعاب . 

كانت السينما وسيلة التعبير الفنى المغفضلة لدى المطربة انتى كان يعتقد أنها 
أقوى منافس لأم كلثوم فى ذلك الوقت ٠‏ أى أسمهان. كانت أآسمهان امرأة جميلة 
قادرة على السيطرة التامة على صوتهاء فقد كان صوبا يتصف بالمرونة فى عدد كبير 
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من الطبقات. ويعزو فيكتور سحاب إليها ابتكار أسلوب غنائى ضم الجماليات العربية 
إلى الجماليات الأوروبية فى أغان رفيعة المستوى .") ولكن الشىء الذى أضر 
بموهبتها وقدراتها هو إصرارها على عدم الغتاء فى الحفلات أو فى صالات المنوعات» 
أو الغناء من أجل المال مهما كانت الأسباب إلا فى الأفلام. فعلى النقيض من أم 
كلثوم» والتى كانت بالفعل تشترط وجود جمهور من المستمعين. كانت أسمهان» على 
حد قولها هی تكره أعباء الغناء أمام الجمهور وتكره ما قد يوجهه اليهامن 
انتقادات.") أدى موقف أسمهان من الغناء أمام الجمهور إلى الإضرار بها: فلم 
تحرص على الظهور كمطربة محترفة مثلما فعلت أم كلثوم . 

أما حباتها الخاصة فلعلها كانت مكشوفة للجماهير المصرية بالكامل أكثر مما 
ينبغى» فبعد أن عادت إلى مسقط رأسها جبل الدروز للزواج من ابن عمها حسن أمير 
الدروز رجعت الى مصر وأقامت علاقات غرامية مع الصحفى الشهير محمد التابمى 
والمصرفى طلعت حرب وريس المجلس الإدارى الملكى صاحب النفوذ أحمد حسنين 
والمخرج السينمائى أحمد بدرخان وأعز أصدقائها طليقها أحمد سالم ٠‏ وهؤلاء كانت 
على علاقة بهم جميعا فى أقل من ثلاث سنواتا" كما أشيم أثناء الحرب العالمية 
الثانية أنها اشتركت فى عملية قامت بها المخابرات البريطانية فى جيل الدروز. دت 
هذه التصرفات بالإضافة إلى ما صاحبها من مشاعر الغيرة منها وجرائم ارتكبتها 
إلى مختلف أنوا ع المشكلات القضائية والمهنيةء والتى كان من بينها إلغاء التأشيرة 
التى كانت تمنحها حق الإقامة فى مصر ومعركة قضائية على حضانة ابنتها وتضاؤل 
الاهتمام بها كمطرية. وتتج عن ذلك معاناتها من المقارنة بينها وبين أم كلثوم» والتى 
كانت فى ذلك الوقت قد كونت لنفسها صورة أساسها الاحترام فى آذهان الجماهير. 

حصلت أم كلثوم وغيرها من المطربين الناجحين على مكاسب مالية ضخمة من 
أعمالهم المتنوعة فى مجال الغناء ‏ كان دخل المطربين فى العشرينيات يأتى عادة 
من الحفلات العامة والحفلات الخاصة والتسجيلات وکان ينص على أجورهم عن 
الحفلات العامة والتسجيلات فى عقود مكتوية وكانت أجورهم تظل كما ھی تقریبا علی 
مدی موسم کامل › اما أجورهم عن الحفلات الخاصة فقد كانت تتفاوت تفاوتا شدىدا. 

ففى مساء أولى حفلات أم كلئوم بمصاحبة تخت شرقی فی أكتوپر سنة ١۱۹۲ء‏ 
حصلات على خمسین جنیھا ۲٠۰(‏ دولارا). وهو مبلغ کان کبیرا جدا فی نظرها ‏ اما 
الحفلات التالية فى ذلك الموسم - والتى نظمها الوكيل نفسه فى المسرح نفسه - فقد 
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أدرت عليها خمسة وتثلاثين جتيها للحفلة الواحدة. وكانت أم كلتوم تتولى دقع أجور 
الموسيقيين المصاحبين لهاء ويتولى الوكيل دفع إيجار المسرح وتكاليف الدعاية ويحتفظ 
لنفسه بالباقی. آيا كان مقداره ( وكانت تدفم للتخت تسعة جنيهات ٤٠٥(‏ دولارا) فى 
الليلة الواحدة ويذلك يتبقى لها ستة وعشرون جتيها ٠١(‏ دولارا). وكانت تغنى مرتين 
على الأقل كل أسبوع؛ ويذلك يزيد دخلها الشهرى من الحفلات العامة وحدها عن 
فائتن ن الجنييات 5:57 ولان 

وهذا مبلغ كان أقرانها يسعون إلى الحصول عليه ولكن لم يصل إليه بالفعل إلا 
عدد قليل منهم» ففتحية أحمد - والتى كانت تعد من أعلى نجمات المسرح أجرا - 
یقال انها حصلت على ستین جنیها ( ۲۰۰ دولار) شهریا فی ٠۹۲١ - ۱۹۲٤‏ ومائة 
وعشرين جنيها ( ٠٠٠‏ دولار) شهريا فى الموسم التالى. ولكى تحقق هذا الدخل كانت 
على الأرجح تعمل من ثلاث إلى خمس ليال فى الأسبوع. إذنء حتى لو أن دخلها 
تضاعف فی موسم ۱۹۲١‏ - ۱۹۲۷ فإنه كان سيقل فى الحفلة الواحدة عن دخل أم 
كلثوم. أما الآخرون من مشاهير المطربين والمطربات فقد كانت مكاسبهم المالية أقل من 
مكاسب فتحية وأم كلثوم ومنيرة المهدية ) . 

كانت أم كلثوم تنظر إلى المال الذى تكسبه والأجور التى تحصل عليها والعقود 
التى توقعها كدليل على أنها ”أفضل" مطربة فى مجالها ‏ ويانتهاء الثلاثينيات كانت قد 
أثرت ثراء عظيما وصارت من نجمات السينما والإذاعة وكذلك الحفلات والتسجيلات 
التجارية اللائى أثبتن وجودهن بجدارة. لقد كانت هى وعبد الوهاب - واللذان كانا 
يوصفان سنة ٠۹٠١‏ بأنهما ”أكبر كهنة الغناء" ") - يحصلان على قدر من المال 
والاهتمام يفوق ما كان يحصل عليه أى نجم آخر . 

ولكن الأطيان التى اشترتها سنة ۱۹۲١‏ كانت دليلا على أنها لم تكن تريد الثروة 
فحسب بل الوصول إلى الطبقة الاجتماعية الأعلى وٴالقيمة الحقيقية" اللتين تتيحهما 
حيازة الأراضى الزراعية ("). ويامتلاكها لتلك الأطيان تمكنت من الارتقاء بالوضع 
الاجتماعى لأسرتها - فى مسقط رأسها على الأقل - على النحو الذى لم يكن ممكتا 


بثرائها وحده . 
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اكتساب لهجة خاصة 


إلى أين وصلت أَم كلثوم بفضل تدريياتها الصوتية الشاملة؟ لقد نجحت فى تأدية 
لاوت الو زهاني ا لحتمة على برها القخحهة الائ اة الفتحى و 
الوهاب وأسهم فيه زكريا أحمد إلى حد ما بالتجديد الذى أدخله على الطقاطيق 
والأدوار وذلك من خلال الاأگحان التى وضعوها لنصوص من تاليف رامی « ولکن 
مطربات أخريات أتقن هذا الأسلوب أيضاء ومن بينهن أسمهان وليلى مراد ونجاة على 
ولور دکاش ونادرة. 9) . 

أدت جذور أم كلثوم الاجتماعية وتدريباتها الصوتية وميولها الشخصية إلى 
إكسابها لهجة خاصة فى الأداء . كما وطدت أقدامها كمطربة مصرية متمكنة من 
الاه العو ادي ا لطر اعاتا اا اكت ف 
جماليات الغناء العريى المتوارثة التى كان يدرسّها أصحاب الخبرة الرقيعة بالغناء فى 
القاهرة. وأضافت إلى تلك الجماليات أسلوب المشايخ. هذه التركيبة الصوتية 
استخدمتها اَم كلثوم فى تأدية ألحان جديدة. وصارت واحدا من أبرز إنجازاتها. 


اعتمد الأسلوب المميز لأم كلثوم. أو لهجتها الخاصة فى الأداء» على حجم صوتها 
وعلى سيطرتها عليه بدقة فائقة. كانت الجهارة. على حد قول جهاد رأاسى» صفة 
لاغنى عنها للمطرب الناجح فى أوائل القرن العشرين ‏ . فالظروف التى كان 
المطربون يمارسون عملهم فيها - غالبا بدون ميكروفونات وأحيانا فى أماكن مكشوفة 
أمام عدد كبير نسبيا من المستمعين الذين كانوا ينتظرون من المطربين أن يكونوا 
قادرين على الوصول إليهم بأصواتهم - تلك الظروف كانت بلا شك تقتضى صوتا 
كبير الحجم. ولكن» بالإضافة إلى ذلك. كان المستمعون يقدرون للمطرب اتصافه 
بصوت قوی» وهو صوت كانوا يفرقون بينه ويين الصوت الذى يوصف بأنه مجرد 
'صوت عالٴ» وهى صفة كانت تعد دليلا على عدم الرقى . 

كان المفهوم السائد عن قوة الصوت يشتمل أيضا القدرة على إجادة الغناء 
لفترات طويلة. على مدى أمسيات غنائية كان من المالوف أن تمتد لساعات. ولذلك كان 
المطربون الذين لا يقدرون على الأداء الجيد طوال الأمسية ينتقدون بوصفهم بأتهم 
ضعفاء ") . 
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كان صوت أم كلثوم قويا بقدر ما كانت نوعيته متساوية من مداه الغفليظ إلى مداه 
الحاد» بدون انتقالات أو تغيرات مفاجئة ملحوظة. ومن أمقة التحليلات التى تعطى هذه 
الف ما تيه من ت ماهر نة محا عة الوها ت ةقان سوا ا ر 
زق على الان بعتب تشر الائ قن للحن . [فالطيقات الفط ماق لوحك 
ومماثة للحادة من حيث سيطرتها عليها. وتحافظ على الجرس الذى يميز صوتها" (") 
إذن وضوح طبقة الصوت والنغم من بداية المدى إلى تهايته كانت من الأمور 
المهمة . ™ وكان تغيير نوعية الصوت من الرنين الرأسس إلى الرنين الصدرى 
أو الانتقال إلى صوت حاد عالى الطبقة يستخدم بغرض الزخرفةء من أجل لفت 
الانتباه إلى نقطة محددة فى النص أو الخط اللحنى. وكان الانتقال من رنين الصدر 
إلى رنين الرأس أثناء إلقاء إحدى عبارات الأغنية يعد عيبا أو خطاً؛ فعلى الرغم 
من أنه كان من المعترف به أن الأصوات تختلف فى طبيعتها المميزة إلا أن الصوت 
السويرانو ( أحد طبقات الصوت النسائى ) والألطو ( أغلظ طبقات الصوت 
النسائى) والتينور (أحد طبقات الصوت الرجالى) والباص (أغلظ طبقات الصوت 
الرجالى) لم تكن مفاهيم تنطبق على الغناء العربى » فأثناء السنوات المبكرة من القرن 
العمشرين بوجه خاص - عندما صار الرجال والنساء على السواء يؤدون الأغانى التى 
كانت فيما سبق مرتبطة بالرجال أو مرتبطة بالتساء من أهل الطرب - حدث فى معظم 
الأحيان تداخل بين المدى الأكثر حدة للصوت الرجالى والمدى الأكثر غلظة للصوت 
النسائى مقداره عشر أو إحدى عشرة طبقة صوتية . 

كان صوت أم كلثوم فى الثلاثينيات يمتد بين آوكتافين (والأوكتاف» أو الديوان. 
هو المسافة الموسيقية التى يكون أحد حديها جوابا أو قرارا للآخر» وتحصر بيذها عددا 
من الدرجات هى السلم الموسيقى) » ويالرغم من صعوية تحديد مدى صوتها بدقة 
لعدة أسباب من بينها رداءة بعض تسجيلاتها المبكرة إلا أن صوتها كان قويا فى مداه 
الغليظ فى جميع أغانيها - إذ إنه كان يهبط مما بقارب تغمة صول كبير إلى ما دون 
نغمة دو كبير المتوسطة - حتى سنة ٠٠٠١‏ حين صارت قادرة على أن تصل إلى نغمة 
صول صقير الحادة فى يسر . 

كذلك اكتسبت أم كلثوم القدرة على التحكم فى تنفسهاء فالمستمعون كانوا 
يعجبون بالعبارة الطويلة. سواء كانت طويلة نصيا أو موسيقيا أو نصيا وموسيقيا 
معا. وكان مما ينصح به المطربون والمطربات اكتساب القدرة على أداء العبارات 
الطويلة ووضع الجسم فى أوضاع تساعد على سهولة التنفس ووضوح النطق ") . 
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كان التلوين فى نوعية الصوت وسيلة من وسائل الزخرفة وإظهار البراعة فى 
الأداء أيضاء وفى الأسلوب المميز لأم كلثوم كان هذا التلوين يمكنها من تصوير 
المعنى؛ فعلى العكس من إضافة الزخارف أو الابتكارات اللحنية. كان بإمكانها فى 
معظم الأحيان أن تغير من نوعية صوتها من غير أن يحول ذلك دون تنطقها للنص 
بوضوح تام » هذه التلوينات الصوتية يمكن حقا أن تكون مرتبطة ارتباطا وثيقا 
بموسيقى النص ٠‏ ومعناه ٠‏ ولكن الابتكارات اللحنية كانت تعد إضافات لا علاقة لها 
بمعنى النص. هذا الفرق بين التلوينات الصوتية والارتجالات اللحنية. والذى كانت 
آذان المستمعين المصريين قادرة على إدراكه» كان هو ذاته الفرق بين الغناء الملصرى 
المعتمد على تنص يغنى والغناء ذى الطابع اللحتى الذى يمين الأسلوب التركى أو البل 
كانتو ("الغناء الجميل". وهو أسلوب ايطالى فى الغناء العاطفى)» وهذا الفرق نفسه هو 
الشىء الذى ربط غناء أم كلثوم بإنشاد المشايخ . 

ومن بين صفات الأصوات التى يعدها المستمعون المصريون من الصفات 
الجميلة والمهمة فى الأداء الجيد ما يسمى بالبحةء وفيها بتصف الصوت بأنه أجش. 
أى غليظ خشن ٠‏ ويقول الخلعى إن البحة كانت تعد من صفات الصوت الضعيف أو 
الصوت المجهد وتعد أيضا من الصفات الطبيعية فى الصوت القوى السليم» وفى هذه 
الحالة كانت تعد صفة جميلة () وتكون البحة أحسن ما تكون إذا كانت تسمح 
بانهيار الصوت - أى تغير طبقة الصوت تغيرا مفاجئًا - عتدما يكون الغناء فى طبقة 
صوتية حادةء وذلك عادة لتقرية النقاط التى يصل فيها التصاعد الانفعالى إلى ذروته 
فى النص . 

كان المطربون البارعون يتصفون أيضا بقدرتهم على التمكن من مجموعة كبيرة 
متدرجة من أنواع الرنين الأماميةء تبدآ من رنين الفم المفتوح نسبيا الذى تحدثه عظام 
الوجه وتنتهى بالرنين الأنفى الضيق الذى ينتج عن تردد الصوت فى الفم وفى الأنف 
فى وقت واحد ٠‏ وميز النقاد بين الرنين الأنفى الجميل (والذى يشار إليه باسم ”الفنة" 
فى الفصحى أو "الخنافة" فى العامية المصرية) ويين "الغناء من الأنف (أو ”الخنة)ء 
وهو غناء كان يعد غناء غير جميل وغير مصقول موسيقيا. *) كانت الغنة من 
الصفات الجميلة التى يمكن أن تكون من الخصائص الثابتة المميزة لصوت من 
الأصوات أو المميزة لتغيير فى لون الصوت والتى تستخدم من موضم إلى آخر أثناء 
تأدية الأغنيةء وهى من الأشياء الضرورية فى بعض السياقات الصوتية كما فى تلارة 
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القرآن. ”*) وكثيرا ما تستخدم فى الإنشاد الدينىء» وتذكر بالغناء العربى التقليدى. 
والغنة وصفها الفارابى (والذى تتصف رسائله فى الموسيقى بالاهتمام بالممارسة 
العملية والتجريد النظرى) وصفها بأنها صفة مرغوب فيها (*) . 

أما الأصوات التى كانت توصف بأنها ضعيفة" أو ناعمة" أو ”مجهدة أو رقيقة 
أو ”غير صافية" أو ”مشوشة" فهى أصوات رديئة. ‏ والصوت الذى كان وقعه على 
الأذن وقعم صوت يعوقه شىء يستدعى بذل الجهد أثناء خروجه كان صوبا لا تستسيغه 
الأذن . أما البحة الملصحوية بالضعف أو النعومة فقد كانت تعد صفة رديئة أيضا. ولم 
يكن المستمعون يعجبون بالأصوات التى تتصف بأنها مرتفعة جدا" أو ”صاخبة" أو 
أرقيقة وحادة" أو "مفرطة"» كما كانت الإانتقادات توجه إلى المطرب الذى كان صوته 
بنتقل من جرس إلى آخر دون تدخل منه . 

وكان الفالصيتو (الصوت الحاد ذو الطبقة العالية) والفيبراتو (الصوت المترجرج) 
والتريل (الصوت المرتعش,» الناتج عن ارتعاش رأس اللسان) من التلوينات الصوتية 
المستخدمة أيضا. وكان استخدام الفالصيتو يقترن باستخدام التريل أو الانتقال من 
النغمة الرئيسية إلى النغمات الأعلى أو الأدنى عندما يكون الصوت فى أعلى طبقاته 
فى موضع يصل فيه الانفعال إلى ذروته فى إحدى عبارات الأغنية ٠‏ وجرت العادة أن 
يبستخدم المطرب هذه الزخارف الصوتية» مثلما يستخدم الصوت الأجش - فى المدى 
الأعلى والأدنى للصوت - والرنين الأمامى والبحة والغنة» فى تصوير المعنى وقى 
ابتداع إعادات متنوعة لبعض العبارات » وقد تتغير نوعية الصوت مرارا أثناء تأدية 
الأغنية أو أثناء تأدية أحد أبياتها. وقد تظل نوعيبة الصوت ثابتة من البداية إلى النهاية 
إذا كان يعتقد أن هذه النوعية ملائمة تماما لأسلوب الأغنية بوجه عام» ولكن لم يكن 
ذلك يحدث إلا فيما ندر . 

وتعد أغنية أوحقك أنت المنى والطلب" مثالا على الأسلوب المميز لأم كلثوم؛ فالبيت 
الأول تنطقه بوضوح تام؛ وفى النصف الأخير من البيت تقدم تنويعات صوتية تستخدم 
فيها ارتعاشة حادة عالية الطبقة. وفى البيت الرابع تقوم بتوسيع تجويف سقف الفم 
حتى تأنى بالغنة والبحة . 

بالإضافة إلى صقل المقدرة الصوتيةء كانت البراعة فى الغناء ترتبط بمرونة 
الصوت والتمكن من المقامات والزخارف ونوعيات الصوت ٠‏ وأظهرت أم كلثوم تمكنها 
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من هذه المهارات بارتجال الليالى فى مقاطع غنائية صعبة الأداء. والأهم من ذلك أنها 
أثبتت قدرتها على |إدخال الإعادات المتنوعة والارتجال على اللحن. وكانت الليالى فى 
حالتها المثلى تكشف عن استيعاب المطرب للمقام الرئيسى للاغنية والتزامه بهذا امقام 
ثم قدرته على تأديته بطريقة تجعل من السهل التعرق عليه مع ما يدخله عليه من 
أشنافات منتكرة: الهمة الأولى فى فاده الأغنة إذن كات المهارة في إلقاء الخرة الذئ 
تستهل به الأغنية (البيت الأول أو المقطم الأول منهاء أو آى جزء آخر يؤخذ على أنه 
القسم الأول منها) . وتبعا لتجاوب الجمهور مع المطرب. كان المطرب بعد ذلك يعيد هذا 
القسم مع إدخال تغييرات عليه فى كل مرة أو ينتقل إلى القسم التالى »> وفى التأدية 
ا مى للأغنية كان المطرب ينوع فى بيت أو أكثر من أبيات الأغنية بتشجيع من 
الجمهور ويهذا يطيل الأغنية من خمس دقائق مقدرة لأدائها مثلا إلى عشرين أو ثلاثين 
دقىقة أو أكثر من ذلك . 
كان أداء الأغنية يتشكل على هذا النحو من خلال التجاوب بين المطرب والجمهور؛ 
فى الظروف التى كان المطربون بؤدون أغانيهم فيهاء كانت الحفلات - كما يقول 
الخلعى فيما يلى - تقدم لتجمعات خصوصية إلى حد كبير أو من خلال تجمعات شبه 
خصوصية تضم أفراد العائلة والأصدقاء (من الرجال فى معظم الأحيان). حفلات 
كتلك كانت منتشرة فى العالم العربى وكانت . 
مزيجا من المشاعر المرهفة أكثر مما كانت مواجهة بين الفنان 
والجمهور. ولم يكن فيها مسرح أو منصةء ولكن - وهذا أفضل 
- كان فيها اتصال مباشر ومستمر وتفاهم قائم على الاحترام 
وتبادل للتعليقات» بل كان فيها مجال لقيام الجمهور بدور المطرب 
لمدة قصيرة (**). 
[ترجمة عكسية] 
من الواضح أن ظروفا كتلك كانت فى ذهن الخلعى عندما اشترط على المطرب وعلى 
المستمعين التحلى بالسلوك اللائق فى مثل هذه المناسبات» وهی مناسبات كانت جزءا 
من الحياة الاجتماعية للطبقة العليا فى امقام الأول » ولكن صلة من النوع نفسه كانت 
قائمة بين المطرب والمستمعين عندما كان يغنى أمام جمهور من الأوساط الشعبيةء بل 
أيضا عندما كان يغنى فى الحفلات التجارية . إذن كان الاتصال المباشر وتبادل 
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العبارات المهذبة نسبيا - والتى تقال بصوت عال إلى حد ما - و التفاعل بين الطرفين 
من الأشياء المتوقعة فى كثير من الأحوال التى كان يؤدى فيها المطرب عمله. والنتيجةء 
على حد قول سلوی الشوان» هی أن : 

الشكل والمعنى ”النهائى" العمل المىسيقى لم يكن من السهل 

التنبؤ بهما أو تكرارهما بحذافيرهما عند تقديم الأغنية نفسها 

مرة أخرى» فكلاهما كان يعتمد على تدخلات المطرب فى اللحنء 

بالإعادة وإضافة الزخارف والقفلات والحركات فى المقام الأول : 

هذه التدخلات كانت تعتمد على براعة المطرب وموهيته» ولكن 

يجب ألا يغيب عن الأذهان أن تلك التدخلات كان معظمها ياتى 

بوحی من تجاوب الجمهور () . 

گان الطرت ر فة أن فزاع انراق الخو داتفا فار نص رها اة 
فی موضوعها ومستواها الأدبى لمستمعيه» ويشكل الأغنية بوحى من تجاويهم معه» 
ون يب لطاباتهم فضلا عن ذلك كانت تصرفات المطرب تعتمد فى جزء منها على 
تصرفات الجمهرر؛ فالجمهور بوجه عام كان يننَظَرٌ منه أن يظهر إعجابه با مطرب, 
وذلك حتى يدرك أنهم يريدون الاستماع إليهء فيشجعونه بقولهم الله أو يا حن "(۷) 
ويجب أن يحرص المستمعون على ”الابتسام فى وجه المطرب والاحتفاء به" . ويجب» كما 
يقول الخلعى» أن يطلب المستمعون من المطرب ما يريدون سماعه قبل ضبط الآلات 
المىسيقية. وينبغى أن يبذل المطرب قصارى جهده وألا يصر أفراد الجمهور على تلبية 
جميع طلباتهم فلو أنه أراد أن يغنى لكل وأحد منهم ما يريده» فسيظل يغنى لمدة 
عشرة أيام على الأقل حتى يرضى الجميع* ‏ . 
ويجب التعبير عن الإعجاب أو الطلبات فى الوقت المناسب. فمقاطعة المطرب قبل 

ا اه من البجت العرى كان يذب رالا غي الإحاحة والي ل فإ دا ان الرء ا 
يسمع البيت حتى نهايته فكيف يتذوق معنى الكلام المغنى؟ وينبغى أن يمتنع المستمعون 
الذين ليسوا على خبرة جيدة بالموسيقى عن مفاطعة المطرب للتعبير E‏ محددة؛ 
فمقام الأغنية التى يطلبونها قد لا يكون منسجما مع مقام الأغنية التى يؤديها المطرب 
فى لحظة تعبيرهم عن هذا الطلب وقد ١‏ يكون ملائما للوضم الذى ضبطت عليه الآلات 
المىسيقية. فضلا عن ذلك "فلا أصعب على المطرب من قول أحد أفراد الجمهور 'أعدء 
فى مقام جهاركاه إذا كان المطرب قد غنى العبارة المقصودة فى مقام عراق. تصرفات 
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كتلك كانت تعد تصرفات ”غير محترمة". كذلك يجب ألا يفرط المستمعون فى الشراب ؛ 
ثم بقومون من أماكنهم فيمسكون بعود المطرب أو بيده حتى يلبى لهم طلبا أو بعيد 
أغنية. وكان الصفير و التصفيق يعد كل منهما من التصرفات الفجة المسببة للضوضاء 
و التى ل نتفق مع التقاليد الشرقية. إلا أن كليهما شاع فيما بعد فى حفلات القرن 
العشرين الغنائية ") . أما عبارات الإعجاب التى تقال فى نهاية العبارات المغناة فقد 
كانت تعد من الأمور اللائقة. وكذلك كان التصفيق فى نهاية الأغنية . 

يعد دور المطرب ودور الجمهور وانعكاساتهما على صياغة الأغنية من الموضوعات 
التى بحثت فى فترات تاريخية سابقة» كما يتضح من ”كتاب الأغانى" الذى يعود إلى 
القرن العاشر » هذه الصلة بين المؤدى وجمهوره» والتى تعد من خصائص الأداء 
الآلاتى والرقص وتلاوة القرآن أيضاء كانت عنصرا جوهريا من عناصر جماليات القدر 
الأعظم من الثقافة التعبيرية. (') . 

أقامت أم كلثوم مقدرتها الغنائية على أساس من هذا النسق الجمالى؛ فأعمالها 
الغنائية - بما احتوته من سلوكيات وإيماءات وأصوات موسيقية - كانت نتاج تاريخها 
الشخصى كمغنية فى الاحتفالات الشعبية والحفلات العامة داخل القاهرة وخارجهاء 
وكذلك فى بيوت الأعيان » لقد قدمت نموذجا معروفا تاريخيا بعد تطويره وجمعت فيه 
بين جماليات الغناء المعروفة لدى الرجال من طبقة الأعيان فى المقام الأول وبين 
جماليات الغناء المعروفة لدى الطبقة العاملة والتى كان أفرادها يفضلون صياغة 
المشايخ لتلك الجماليات المعروفة تاريخيا » ومكنتها خبرتها العملية من التعامل مع 
الجمهور الكبير والمتنوع الذى تغنى أمامه فى الحفلات العامة رغم تصرفات أفراد ذلك 
الجمهور التى لم تكن على نفس القدر من الرقى () . 

قد تكون الأسلوب المميز لأم كلثوم أثناء العشرينيات والثلائينيات» وكان وضوح 
نطقها للكلمات من بين أول ما استرعى انتباه النقاد من خصائص أدائها الغنائى. 
ففى سنة ۹۲١‏ كتب أحد نقاد "الكشكول يقول إنها "رائحة الصوت» بارعة فى 
أدائها» حسنة الإلقاء."“) واتضحت هذه الصفة من خلال أحد تسجيلاتها التجارية 
الأولى » وهى أغنية "ما لى فتنت'» ففيها تنطق بكل كلمة بوضوح تام وتقسم النص 
إلى عبارات فى المواضع التى تسمح فيها التراكيب النحوية بالتقاط الأنفاس» فهى 
تنطق بأول عبارة فى القصيدة كاملة فى نفس واحدء وهى ما لى فتنت بلحظك 


152 


الفتاك'. وعندما أعادت الكلمات الثلاث الأولى ( ما لى فتنت") أسقطت الضمة من 
آخر كلمة فتنت بسبب الوقف عليهاء وهو تصرف سليم يتفق وقواعد الإلقاء فى 
موضع کهذا (") . 

أما زميلتها ومنافستها فتحية أحمد فهى - رغم براعتها النسبية - تقطّم 
العبارات على نحو ل بتقق وقواعد الإلقاء فى تسجبلها لقصيدة کم بعثْنا. وقيما یلی 
مثالان على وقفاتها غير السليمة (كما يتضح من الخطين المائلين) : 

للحبي // ب الجميل حيث أقام. 

الإعرابية عن بقية الاسم وألصقت ذلك الحرف مم العلامة الإعرابية بالكلمة التاليةء مع أن 
الإلقاء الصحبح کان بقتضی أن تقول: : للحبيب الجميل" و النسيم سلاما". أخطاء كطك 
كان المستمعون - لاسيما المتعلمون منهم - يلاحظونها ويقولون إن أم كلثوم قلما وقعت 
فيهاء ويعلق محمد عبد الوهاب على ذلك بقوله إن آم كلثوم [حتى فى بداية عهدها 
بالغناء ] كانت متمكنة من اللغة تمكنا تاما.... فلا يمكن أن تستمم إليها ثم تقول 'ماذا 
كانت تقول؟' فإلقاؤها كان سليما تماما" . ويقول إن هذا كان نتيجة لدراسة القرآن" © . 

وأيدى الشاعر أحمد شوقى قبل وفاته فى ستة ٠۹١١‏ ملاحظة قال فيها إن قيمة 
أم كلثوم الكبرى - بالإضافة إلى جمال صوتها - أنها أديبة وتدرك معنى ما تغنى. 
وفى سنة ٠۹٠١‏ خصصت مجلة "الموسيقى" عددا كاملا لتحليل الأساليب التى كان 
أفضلها: "إنها تنطق القصائد والمونولوجات وجميع أغانيها باللغة العربية الفصحى» 
وتكاد تكون الوحيدة التى تنفذ إلى المعنى وتكشف أسرار [الشعر] (*) . 

اتضحت مهارات أم كلثوم الصوتية فى أدائها للعبارات الطويلة التى تشتمل على 
عدد كبير ومتتوع من الطبقات الصونية وفى تغيير نوعية صوتها فى براعة وسرعة؛ 
كا اتخبحت س خلال جوع وة من الزخارف: الصنوتة الأخرئ المرشطة بالقاء 
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صوتها والانتقال من رنين إلى آخر ومن توعية إلى أخرى من نوعيات الصوت؛ ففى ما 
تن فتنت" هيطت الى نغمة "لا" إلى ما دون "الدو المتوسطة وهى تتهى احدى العبارات 
ثم صعدت بعد لحظات إلى فا حادة وهى تغنى بالنغمة الصوتية القوية نفسها. () 
ويتضمن البيت الأخير من "زارنى طيفك" مثالا يحتذى على الليزما (النقرشة» مجموعة 
من النغمات التى تغنى فى مقطع واحد) وهى تقول ألحان الطيور» وهو ما يمكن أن 
بعد مثالا على تصوير المعنى (انظر المثال )٣‏ () . 


ححح کے سے 
کے 3 eas‏ د د E‏ 
IO ook. BCR 2 7 3‏ 2 
e gw‏ 

Ha-mal il - shoo : - q il-na si-ı - m 


ت = کج د د چا ___ 2 


ur-sil il «al - haa 


المثال ۲: مقطع من 'زارتى طيفك 

صوتها الأنفى على الأغنية بالكامل. فصوتها يتردد فى أنفها تقريبا منذ بداية ”طلع 
الفجر حتى نهايتهاء ويرد مصاحبوها عليها بصوت يتسم بالقدر نفسه من الرنين 
الأنفى آو بقدر أكبر منه (وربما كان هذا هو السبب فى وصف أصواتهم بأنها 'مثل 
الرنين الأنفى فى تلك الاسطوانات . 
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ولكن سرعان ما أتقنت أم كلثوم الغنة والتلوين فى نغمات صوتهاء وكثيرا ما 
توعت فى صوتها فى المقاطع المليزمية (المنقرشة)» حتى تحدث لدى المستمم التأثير 
المرجو من كلمة أو عبارة ما واستخدمت الغنة بالمثل لتحويل انتباه المستمع من 
موضع إلى آخر داخل العبارة الواحدة وللوصول إلى قفلة (تغمة ختامية) مثيرة لمشاعر 
المستمعينء كما استخدمتها كمجرد وبسيلة لتنويع الصوت فى الليالى *) . 

غنت أم كلثوم فى وقت مبكر من مشوارها الفنى بمصاحبة تخت بتألف من 
الكمان والعود والقانون والرق أو من عدد من تلك الآلات» وهو تخت كان عزف الخط 
اللحنى الواحد بكامل آلاته فى وقت واحد ولكن ذلك لم يكن يعوق خط المطرب أو 
يحجبه»ء واستخدام التخت على هذا النحو يعود إلى منتصف القرن التاسع عشر )'٠٠(‏ 
ثم صارت الفرصة سانحة لارتجال العازفين البارعين من خلال التقاسيم التى 
يقدمونها قبل الأغانى ويينهاء وذلك بتوسعهم فى اللازمات (الفواصل الموسيقية التى 
تتخلل الأغانى) وبنزوعهم إلى الابتكار فى المصاحبة الموسيقية. لقد كان من المسموح 
أن بتولى أفراد التخت منفردين التوسع فى عزف خط من الخطوط كما يحلو لهم فى 
اللحظة التى يرونها مناسبة وباستخدام المدى الصوتى الذى يرونه مناسبا. هذا 
الأسلوب التقليدى - والمسمى بالترجمة - أخذ يقل بوجه عام بازدياد عدد أعضاء 
الفرقة الموسبقية ١‏ . 

وأثناء الثلاشضنيات فسح التخت المجال لفرقة أكبر حجما صارت تستخدم ناء 
المقدمات واللازمات. "" عزا الموسيقيون هذا التغيير إلى انتشار الفرق الأكبر التى 
كانت تستخدم فى المسرحيات الموسيقية وفى الأفلام. ولكن بعض اللات كالبيانو 
عجز عن ضبط درجات النغم اللازمة لتقديم المقامات العربيةء ولذا لم تحظ تلك الآلات 
باهتمام الموسيقيين بالمرة. وأكثروا من استخدام الآلات التى أمكنهم تنويع درجات 
النغم الصادر منها. ولاسيما الآلات الوتريةء ولكنهم أكثروا فيما بعد من استخدام 
آلات الكلافييه الإلكترونيةء والتى كانت أيسر فى ضبطها من البيانو » واستخدم 
الكلارينيت والساكسقون وغيرهما من الآلات المشابهة بين الحين والحين بغرض التلوين 
فى النغمات. أما الفرق الصغيرة الحجم أو الفرق الصغيرة الصوت وعدد من الآلات 
بعينها (وعلى رأسها الناى والدف) فقد ظلت تعد فرقا وآلات تعبر عن التقاليد 
الموسيقية المحلية . 


155 


الآلات الموسيقية الجديدة التى استخدمتها أم كلثوم فى بادئ الأمر هى التشيللو 
والكوتترباص بجاتب مجموعة من الكمنجات. أدت الكمنجات الى مضاعفة الخط 
اللحنى» وأدى التشيللو والكونترباص فى كثير من الأحيان إلى تقوية الدرجات 
الصوتية المهمة فى الأبيات المغناة ١”.‏ وصار العزف بغمز الأوتار بالأاصابع من 
أساليب العزف الشائعةء واشتملت أغانيها بين الحين والحين على مقاطع بها مسحة 
من التالف الموث ولكن هذه المقاطع العرضية كانت تستخدم بغفرض الزخرفة. مها 
فى ذلك مثل خط الكونترباص المغموز الذى كان يوجد بين الحين والحين . 

كان من الواضح . ويقوة ‏ أن عناصر أسلوب أم كلثوم فى معظمها عناصر 
مصرية خالصة. فبانحسار نفوذ تركيا ومكانة كل ما هو تركى فى مصر أخذت الثقافة 
التركية تفقد جاذبيتها شيئا فشيئاء ومن أمثة ذلك أن الأثرياء بدأوا يقضون عطلاتهم 
فى أورويا بدلا من قضائها على مضيق البوسفور ويدأت السلطات الاقتصادية 
والسياسية تنتقل من أيدى النخبة التركية إلى أيدى المصريين. وحيث إن غناء أم كلثوم 
كان يتضمن عناصر يالفها معظم المصريين » فقد تسنى لها أن تزيد عدد مستمعيها 
بين من لا يذهبون إلى الحفلات الغنائية ويين من ¥ يسكنون القاهرةء وذلك بالاستفادة 
من وسائل الاتصال الجماهيرى التى صارت متاحة واحدة تلو الأخرى » وعلى 
النقيض من أم كلثوم فإن قتحية أحمد - والتى أعلنت أنها مطربة ”على الطريقة 
التركية - لم تفز فيما يبدو بالإعجاب الجماهيرى الواسع النطاق الذى كان من 
تصيب أم كلثوم فى مصر؛ رغم أنه لم يكن من العسير على فتحية أن تحافظ على 
جمهورها فى القاهرة وقى المدن السورية والفلسطينية وأن تحافظ على مستوى معقول 
من الإقبال على شراء أسطواناتها. هذه الأصالة المحلية التى اتصفت بها أم كلثوم 
مكنتها من اكتساب المزيد من الأهمية كمطرية مع وقوع الأحداث السياسية 
والاقتصادية التى شهدتها مصر وجميع أرجاء العالم العربى فى الأربعينيات وقيام 
الثورة المصرية فى عام ٠٠١١‏ والتطوير الهائل الذى أحدثه الرئيس عبد الناصر فى 
الإذاعة المصرية. 
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الفصل الخامس 


"عد أُم كلثوم الذه 1T‏ 
ونزعتان نقافيتان 


تميز أسلوب زكريا أحمد فى التلحين باهتمامه بالطابع العربى 
الأاصيل؛ فهو لم يقتبس أو يضم إلى موسيقاه أى لون آخر لأن 
موسیقاه كانت تنبع من روحه ومن مصريته. [ترجمة عكسية] 
القصائد هى أساس الغناء العربى.) [ترجمة عكسية] 

كانت الأريعينيات عصر آم كلثوم الذهبى.") [ترجمة عكسية] 


الأردعينيات 


التحسن فى بعض الأحيان طفيفا حتى كاد يكون غير ملموس ‏ وكان كفاح المصريين 
للتخلص من الاحتلال البريطانى لا يزال يجرى فى بطء شديد أيضا » لقد أسفرت 
اتفاقية ٠۹۳١‏ التى أبرمت مع بريطانيا عن منح مصر قدرًا من الاستقلال » ولكنه كان 
استقلالا تحد منه قيود جعلته انتصارا باهظ الثمن» فمن بين بنود الاتفاقية السماح 
باستمرار وجود القوات البريطانية فى مصر رغم أنف المصريين . 

وفی عاح ۹۳4 تعرض المصريون مرة أخرى لمشاق تجمت عما وصفه الكثيرون 
تسببت فى التضخم وإعاقة الإمدادات الغذائية» مما أدی فی عام ۲ الى وقوع 
أحداث شغب بسبب ندرة الغذاء وكذلك منازعات وإضرابات عمالية للمطالبة بزيادة 
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الأجور". وین عامی ٠۹٤٩‏ و ۱۹٤۸‏ شهدت القاهرة والإسكندرية إضرابات قام بها 
عمال الغزل والنسيج وعمال النقل ورجال الشرطة والعاملون بالمستشفيات وغيرهم.) 
رأدى استمرار وجود القوات الأجنبية فى الأراضى المصرية إلى مزيد من تفاقم 
الموقف » وضاعف وياء الملاريا الذى أباد قرى كاملة فى عام ٠۹٤٤‏ من معاناة 
الملصربين . 

هذا الوضع المتدهور "أضيف إليه عنصر متفجر جديد عندما جرى 
تقسيم فلسطنين » واتتهت حرب فلسطين نهاية كانت كارثة» وكان فى الدفاع 
الباسل عن الفالوجا شىء من العوض عن أداء الجيش المصرى الذى جاء مخيبا 
الا نادرى ها و اوت كار عن أن السا 
العسكرية كان معظمها نتيجة لاتجار المستويات العسكرية العليا والنخبة الحاكمة فى 
الذخائر دون مراعاة لأى اعتبارات أخلاقيةء الأمر الذى حرم الجتدى المصرى من 
الدفاع عن النفس . 

زاد سخط المصريين على البريطانيين بعد سنوات طوال من المفاوضات غير 
المثمرة معهم» فالمصريون بلا استثتاء كانوا ينظرون إلى الإنذار الذى وجهه مايلز 
لامبسون إلى ال ملك فاروق فى سنة ۱۹٤١‏ بتعيين رئيس وزراء موال لبريطانيا على أنه 
إهانة فادحة » وازداد إحساس المصريين بعدم الرضا عن قدرة حكومتهم على التعامل 
بفاعلية مع البريطانيين ومع مشكلات داخلية مثل وياء الملاريا . 

كان للضغوط الاقتصادية والسياسية آثار بالغة على المجتممع المصرى» وصارت 
المشكلات الاجتماعية والاقتصادية أمورا ملحة تستدعى إيجاد حلول عاجلة لها 
وشجعت على حدوث تغیر جوهری قى مواقف المصريين بتميز بتنامى الشعور بالسخط 
بينهم وبفراغ صبرهم على القوى المسيطرة على بلادهم: الأوروبيين والحكام المصريين 
الذين كانوا يذعنون للأوروبيين . 

أدى الثراء النسبى الذى حظى به الكثيرون من العاملين فى مجال الغناء إلى 
تجنيبهم أسئ الآثار التى ترتبت على هذه الكوارث» ولكنهم تأثروا تأثرا شدددا 
بالتدهور الذى أصاب الاقتصاد المصرى » قضلا عن ذلك فإن أجهزة الراديى 
والفونوغراف التى كان المصريون يتقاسمون استخدامها وكذلك الجولات التى كان 
المطريون يقومون بها فى الريف ثم دور السينما أدت جميعها إلى دمج العاملين فى 
هذا المجال قى الحياة اليومية التى كان يعيشها المجتمم » ولذلك ظل اشتراك فناتين 
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مشهورين من أمثال سيد درويش ويديع خيرى فى التعبير عن القضايا المحلية ماثلا 
فى أذهان المستمعين, ولم يغب عن ذاكرة المطربين والمستمعين على السواء النموذج 
الفعال الذى قدمه سيد درويش بالتحامه مع الجماهير المصريةء وأدار المطريون 
انتباههم - بدرجات متفاوتة - إلى المأسى التى كان المجتمع يرزح تحتها؛ فعلوا ذلك 
على اعتبار نهم مصريون مخلصون لوطنهم وعلى اعتبار أنهم مطربون يرغبون فى 
اجتذاب الجماهير إلى فنهم وعلى اعتبار نهم خلفاء سید درویش . 
وفى ظل أحوال كتلك. صارت النزعة الرومانسية إلى الهروب من الواقم 
كصيغة تعبيرية » وينطبق وصف بدوى للتحول عن النزعة الرومانسية فى الشعر على 
ظهرت علامات واضحة تشير إلى أن ]الشعر الرومانسى [كان 
نجمه فى سبيله إلى الأفول فور انتهاء الحرب العالمية الثانية ؛ 
أهميتها فى التاريخ الأدبى للعالم العربى عن أهميتها فى تاريخه 
السياسى والاجتماعى والاقتصادى: إذ إن التغيرات المىجعة التى 
أحدثتها الحرب» سواء أكانت تغيرات مباشرة أم غير مباشرة, 
للرومانسية من إسهامات متميزة فقد صاغت لغة وصورا بلاغية 
متعارف عليها بين أتباعها لا علاقة لها بعالم عربى كان يوجعه 
وعيه المتنامى بعناصر واقعه السياسى والاجتماعى القاسية › 
فطالت الانتقادات نزعتها الهرويية وعدم نضجها وانقصالها عن 
الواقع وافتقارها إلى معنى يشكل جوهرا ثابتا لها وطالت 
إبهامها الشديد وافتقارها إلى الدقة وإفراطها فى مخاطبة 
العاطفة وعبارتها الكاذبة المعسولة السطحية الإطتابية ), 


كانت الجماهير المصرية تفضل الأعمال الفنية التى تتتاول الواقع اللموس» ويدت 
الوشوعات الو اة التى شاعت فى اللشتاة بعيدة عن العباة البوسة التي كانت 
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(المعبرة عن أحاسيسه وحالاته النفسية تعبيرا مباشرا) على أنها أشعار رومانسية 
حالمة صارت تلك الأشعار تنتقد على أساس أنها بلا معني .) أما شعر بيرم 
التونسى فقد كان 'يخاطب الأغلبية العظمى من الناس» على العكس من شعر أحمد 
رامى الذى كان مستغرقا فى الرومانسية والحب» وهما من الأشياء التى لم تكن ترق 
إلا مزاج من نوع خاص“ 0). 

وعلى نحو مفاجئ إلى حد ما شرعت أم كلثوم فى الأربعينيات فى تكوين رصيد 
فتى يهدف إلى التحدث موسيقيا ولغويا بطريقة آقرب إلى معظم المصريين مما كانت 
أشعار رامى الرومانسية وأغانى القصبجى التجريبية » وبدلا من أن تدور أعمال 
أم كلثوم الفنية حول شخصية نسائية تقوم بدور بطلة منفصلة عن الواقع ومنزوية عن 
التاس كنا كان الحال فى الكلدنيات #صارت الطبقة الحامة المضرية = وها أ 
كلثوم - تقوم بدور شخصية محورية جماعية فى أغانيها وأفلامها » وغلب على 
رصيدها أغان عامية من تاليف بيرم التونسى وتلحين زكريا أحمد أثناء الحرب العالمية 
الثانية وفى أعقابها › وعبرت أفلامها الناجحة عن الأقكار والمشاعر اليومية لدى الكثير 
من المصريين » ولذا كان التغيير هائلا: فبعد أن كتب رامى ما يقارب تسعين فى المائة 
من الأغانى التى قدمتها أم كلثوم فى الثلاثينيات كتب أقل من نصف أغانيها فى 
الأربعينيات » وهبط نصيب القصبجى من ألحانها الجديدة من خمسين فى المائة تقريبا 
إلى أقل من عشرين فى المائة . 


النزعة الجماهيرية 


کتب بیرم التونسی - وهو زجال وهجاء سیاسی شھیر - نصوصا لام کلثوم 
استخدم فيها عبارات التقطها من على ألسنة أفراد الطبقة العاملة الملصرية ووضعها 
فى تراكيب بارعةء كما هو الحال فى بقية أشعاره ). 

اعتمد بيرم فى صوره المجازية على عبارات قصيرة من ثلاث أو أربع كلمات 
تتضمن رموزا مالوفةء كأن بقول إن المرأة التى كانت تنتظر محبويها "وضعت يدها 
على خدها" تعبيرا عن الأسى بدلا من أن يقول إنها جلست وحدها فى غرفتها تحدق 
إلى القمر» وهى صورة مجازية مألوفة لدى رامى وغيره من الرومانسيين. ويدلا من 
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الإغراق فى الخيال فى وصف الجلوس فى الليل والتفكير فى المحبوب أو وصف 
الاشتياق إلى المحبوب» عمد بيرم إلى التعبير عن ألم ولوعة ”الانتظار" فحسب. وعبرت 
المرأة التى يصورها بيرم هنا عن مشاعرها مستخدمة ذات الألفاظ القوبة والمباشرة 
التى تستخدمها المرأة العاملة المصرية وليس ابنة الطبقة الأرستقراطية التى تعيش فى 
شى اسشرتها يتا عن الحاة الامة ا 

وضم بيرم تنص أغنية ”الأرلة فى الغرام فى واحد من الأشكال المتعارف عليها 
فى الموال المصرى» فاستخدم صيغة الأولة" (أول شىء) والتانية" (ثانى شىء) 
وّالتالتة" (ثالث شىء) فى بداية عبارات يزيد عدد كلماتها تدريجيا من الأولى إلى 
الثالثة. وبذلك تحولت ”الأولة فى الغرام والحب شبكونى" إلى ”الأولة فى الغرام والحب 
شبكونى بنظرة عين' إلى آخره ' . 

وكان زكريا أحمد يفخر بأنه يستوحى موبسيقاه من أقراد الطبقة العاملةء فلقد 
حافظ على علاقاته بالكثيرين من موسيقيى ومستمعى أحياء الطبقتين المتوسطة والدنيا 
بالقاهرة ٠‏ بدا زكريا مشواره الفنى كواحد من المشايخ » فحفظ القرآن وتعلم الإنشاد 
الدينى والموشحات على الشيخ درويش الحريرى والشيخ إسماعيل سكر . ولحن أغان 
ديتية للشيخ على محمود مثلما لحن الطقاطيق وألف المقطوعات للمسرح الغنائى , )١‏ 
حتى وصفه من يعرفونه بأن باستطاعته» بنفس القدر من اليسر, أن يلحن أعمالا 
غنائية تقدم فى موالد الأولياء فى الأحياء الشعبية بالقاهرة أو فى حفلات زفاف 
الأعيان أو فى مسارح وسط المدينة . 

كان اللبس علامة مهمة على الهوية الاجتماعية فى مصر؛ فالأديب طه حسينء 
على سبيل المثال» قد ميز فى شبابه بين من كانوا يتخذون مهتا إسلامية تقليدية مه 
فى ذلك الحين ويين غيرهم من المصريين على أساس من غطاء الرس الذى يرتدونه: 
فأطلق على المجموعة الأولى تسمية 'المعممين" وعلى الأخرى تسمية "المطربشين . 
وپالمثل کتب زکریا أحمد فی مذکراته أن صدیقه الذی کان یکبره فى السن بديع خيرى 
هو الذى كان العامل الأساسى وراء تحوله من شيخ معمم إلى أفندى [ يلبس 
الطربوش] ” " وكان الثوب الرجالى المعروف باسم الجلابية على النقيض من البدلة 
الأوروييةء دليلا على التمسك بقيم يعتقد أنها قرم مصرية آصيلة » وكان يرتديه أفراد 
الطبقات العليا والطبقات العاملة» كما يتضح من ارتداء كبير عائلة عبد الرازق له فى 
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العشريتيات . لقد استخدم زكريا أحمد» كالكثيريز, من المصريين ٠‏ اللبس كرمز على 
الانتماء الثقافى » فكثيرًا ما كان يورى مرتديا الجادبية لا الثياب الأوروپيةء والتى كانت 
أكثر انتشارا من الجلابية فى حى المسرح . 

استقى زكريا آحمد أسلوبه الموسيقى من الأساليب المتبعة فى إنشاد المشايخ 
وفى الموال وفى غير ذلك من الأساليب التى كانت تعد من الأساليب المصرية الخالصة. 
وكما يقول الشاعر صالح جودت: جميع أغانيه تشترك فى صفة خاصة ليس بإمكان 
أحد أن يقلدها ‏ إنها صفة المصريةء صفة التشبع بما هو مصرى حقاء التشبع بما 
هو قاهری" 9 . 

گانك الحان زكرا اخم اها فى أغلن الأخان الخانا توح بالساطة على غر 
الحقيقةء فعباراته قصيرة وضيقة فى مداها وتخلو من الموتيفات اللحتية 
(الأفكارالموسيقية الرئيسية) المعقدة. ووضع زكريا موسيقاه فى جميع الأشكال 
السائدة فى عصره» واعتمد فى أغانيه على المقامات التى كانت منتشرة أكثر من 
غيرها فى مصر: الرست والبياتى والحزام والصبا. وتكمن براعته فى الأغانى التى 
لحنها لأم كلثوم فى ابتدائه اللحن باداء واضح لنص متقن الصياغة أو نص سائغ ثم 
الانتقال إلى تنويعات يستخدم فيها تغبيرات إيقاعية أو لحنيةء مع التلوين قى الصوت 
الغنائى لإبراز معنى النص » قلة من هذه الأغانى كانت سهلة الغناء» ذلك أن كل 
واحدة منها كان يلزم لغنائها مدى صوتى واسع وأن التأدية الناجحة لألحانه البسيطة 
كانت تتطلب درجة عالية من القدرة على الابتكار فى الغناء والتمكن من الأسلوب . 

ورغم الاتجاه السائد لاستخدام فرق موسيقية كبيرة فإن زكريا أحمد لم يكن 
يضم إلا القليل من المصاحبة الموسيقية المعدة لتتبع الخط الغنائى» وكانت مقدماته 
ولازماته مؤلفات جديدة ولكنها قصيرةء وكانت المصاحبة الموسيقية فى جميع أغانيه 
تقريبا مصاحبة يقوم فيها جميع العازفين بعزف الخط اللحنى فى آن واحد مع 
تغييرات فردية طفيفة مع مسحة ضئيلة من الهارمونية (تآلف الأصوات رأسيا). 
فا لمقامات التى استخدمها زكريا فى معظم الأحيان لأغانيه - الصبا والحزام والبياتى 
- لم يكن من السهل أن تسمح بالهرمنة (العزف المتالف رأسيا) أو أن تلائم أعراف 
الخطوط اللحنية ذات السلم الكبير أو الصغير (انظر المثال .)٤‏ 
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فضلا عن ذلك فقد أبرز زكريا الدور الرئيسى للمطرب فى العمل ا مغتى, فتراکیبه 
الإيقاعية تتيح المزيد من الوقت لأن يقوم المطرب بنطق الصوامت بوضوح وإضافة أو 
حذف الزخرفة اللحنية وتطويل القفلة (النغمة الختامية)ء وجميعها من التقاليد المهمة 
فى الغناء العربى على مر التاريخ. وعلى هذا كانت النظرة إلى أعمال زكريا أحمد أنها 
تنبع مباشرة من تراث ذى طابع محلى؛ ولكنها كانت تعد أعمالا جديدة فى ذات الوقت 
نظرا لتجديداته الإيقاعية وجمعه بين أساليب متعارف عليها فى صي متنوعة. وجميع 
أعماله تقريبا كانت تعد من الجنس الموسيقى المعروف باسم ”أغنيات". وهى أعمال 
غنائية تاتى فى أشكال تتنوع من عمل إلى آخرء ولكنها جميعا تستلهم تقاليد عربية 
مصرية معروفة جيدا. 

استخدمت أم كلثوم مهاراتها الغنائية بعد صقلها فى تأدية هذه الأغنيات » والتى 
قاربت نصف الأغانى التى شكلت 'العصر الذهبى" فى مشوارها الفنى. كاثت 
آم كلثوم قد وصلت إلى ذروة قدراتها الصوتيةء فصارت مطربة ناضجة متمكنة من 
مهأرات كثيرة وظفتها فى التعبير عن معنى النص والجو العام السائد فيه لقد وظفت 
تلك المهارات فى تأدية أساليب الغناء المالوفة على نطاق واسع والتى فيها جاعت 
البراعة اللحنية فى المرتبة الثانية بعد التأديات والابتكارات الانفعالية التى تستثرها 
الكلمات. ففى أنا فى انتظارك (انظر المثال )٥‏ تقول أم كلثوم بلسان امرأة لوعها 
انتظار المحبوب: ”عايزة !عرف لا تكون غضبان» أو شاغل قلبك إنسان» وتغتى هذا 
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الكلام البسيط قى لحن بسيط تسبيا ولكنه لحن يسمح بتنويعات فى تأدية كلمتين 
مهمتين» هما 'غضبان و 'إنسان'. وتتوسع أم كلثوم نسبيا فى تعاملها غنائيا مع كلمة 
"إنسان رغم أن جوهر الكلمة لا يتضمن ما يستلزم تأديتها على هذا النحو؛ ويؤدى 
اطول هى لعا لكات إلى جاو العا و لاتقفالات لأر اتن تخ كرها هدا 
البيت» الأمر الذى يوحى بطول عذاب المرأة التى تنطق أم كلثوم بلسانها والتى تخشى 
أن يتحول حبيبها عن حبه لها فيحب امرأة أخرى . 
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‘Xaviz a’ - raf laati-kuun ghad-baan 


۹ کک ا ا ي سے سے‎ 
1 = . 
5 ی د‎ 
‘Aayviz a - raf laati-kuun, ghad-haan aw shaa-ghil 
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Aayvı/r a ° raf laa ° kun ghad < ba an 


المثال ه: مقطمع من "أنا فى انتظارك" 


وكثيرا ما تتعامل أم كلثوم بالطريقة نفسها مم التعبيرات الدالة 
على الشوق والحنين ‏ كما فى "باريتنى معاك ( أغنية ”فاكر لما كنت جنبى') 
و يا ريتنى" ( أغنية ”أنا فى انتظارك ) والمقابل الفصيح "يا ليتنى ( أغنية أغار 
من نسمة الجتوب) . 

ومازال المستمعون ينظرون إلى حلم" و 'الآهات و أبرضاك' على آنها أمة قوية 
على الزجل المغنى» فأداء أم كلثوم لها يقترب فى أسلويه من الأغانى التى يسمعها 
عامة الناس فى حفلات الزفاف والمناسبات الدينية والأغانى التى طا ما سمعوها فى 
المقاهى التى كان المطربون الشعبيون بترددون عليها لتقديم فنهم » ولكن زكريا أحمد 
لم تقتصر جهوده على أسلبة الغناء الشعبى ')ء فقد لحن الأغانى الجديدة المبتكرة 
التى كان المستمعون المصريون بنشدونها . 

غير أن اشتراك بيرم التونسى وزكريا أحمد وأم كلثوم فى أعمال غنائية واحدة لم 
يدم طويلا؛ إذ إن زكريا أحمد قد اعترض على الأجر المنخفض الذى كان يدفع له وهو 
ملحن ذو شهرة وخبرة بالمقارنة بالمكاسب التى تجنيها المطربة التى تغنى من ألحانه أو 
الشركة التى تسجل تلك الأغانى على أسطوانات » فرفع زكريا دعوى قضائية يطالب 
فيها شركة صوت القاهرة بأربعة فى المائة من أرباح مبيعات الأسطوانات ويطالب 
فيها الإذاعة المصرية وأم كلثوم بدفع كامل مستحقاته كملحن فى موعدها › ورغم أنها 
قالت إنها تؤيده من حيث المبدا فلم تفعل إلا القليں من أجل تحقيق مطالبهء وظلت 
القضايا التى رفعها منظورة أمام القضاء لأكثر من عشر سنوات ") . ومما زاد من 
حدة المشكلة أن بيرم وزكريا قد وجدا أن أم كلثوم شخصية متغطرسة مستبدة 
ومتشددة فى مطالبها؛ لقد كانا - كغيرهما من الناس - يقدران قدراتها الصوتية 
القذة حق قدرهاء ولكن الصدام بين شخصيتيهما وبين شخصيتها جعل التوصل إلى 
حلول لمشكلاتهما معها أمرا صعب المنال » صحيح أن بيرم كتب عددا من النصوص 
لأم كلثوم فى السنوات التى تلت تلك الخلافات وأن زكريا لحن آخر أغنياته لها فى عام 
,٠‏ ولكن عام ۱۹٤١‏ كان قد شهد نهاية التعاون بين ثلاثتهم فى أعمال فنية 
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الأفلام الجديدة 


اتفق اثنان من أشهر أفلام أم كلثوم - سلامة و "فاطمة» وهما من نتاج عمل 
زكريا وبيرم إلى حد كبير - مع التوجه الجماهيرى النزعة الذى كان يميز أعمالها قى 
الأربعينيات » عرض قيلم ”سلامة" فى عام ١٤٠٠ء‏ ومثت فيه أم كلثوم دور جارية 
مغنية كما حدث من قبل فى وداد و آدنانير'» ولكن فى 'سلامة جنح بيرم إلى واقعية 
غین معتادة فن آفلام أح كلثوم سن حيث تضوض الأغانى والخوان»وإن استخدم فى 
الفيلمين الجديدين حوارا به مسحة من اللهجة البدوية . 

فدح قلع اة مخف توا غ ألغتاء الغزبى فى أنهى صورها فبالإضنافة إلى 
عدد من الأغنيات التى اكتسبت شعبية واسعة - مثل ٴغنى لى شوى شوى" - غنت 
سلامة موشحا وقصيدة وموالا دينيا وفزورة غنائية وأغنية حزينة أدتها بأسلوب 
الأغانى التى ينشدها حادى القافلة » كذلك تلت عدة آيات من القرآن. ويذلك تمكنت أم 
كلثوم من استعراض مهاراتها المتنوعة فى جميع هذه الأجناس الغنائية وتمكنت فى 
الوقت نفسه من تصوير واحدة من بنات العرب تمتهن الترفيه والغناء البارع . 

أما فيلم فاطمة" )۱۹٤١(‏ فإن أحداثه تجرى فى القاهرة المعاصرة؛ مثله فى ذلك 
مثل "تشيد الأمل" )۱۹١۷(‏ ؛ ولكن أحداث ”تشيد الأمل" تدور حول الصراع بين مطرية 
ناشت وو ووج إجزاهى التلوك انهاه هذا الضراع وها الل بجنا من نجفاة 
الفاه راهان طم كر ما فو ادات فا ل اا اة 
الثى لقاها معرضة فقيرة من أبن اشا ري وانتهاء متاناتها فى ساعات الاك 
وبفضل الجهود الجماعية التى يقوم بها سكان الحى الذى تقيم قيهء فهم يحبونها لأتها 
لا تتوانى عن خدمتهم إذا ما مرض أحدهم . ") وهى العائل الوحيد لأمها وأخيها 
بعد وفاة آبیها » وپبنما هى تمرض أحد الباشوات الأئرياء تلفت انتباه فتحی» احد 
أخوة الباشاء بجمالها ويحاول فتحى إغواءها » وبسبب صدها له يتزوجها ليصل إلى 
مراده. وترى أسرتها وكذلك جيرانها أنها محظوظة بزواجها من هذا الفتى الثرى › 
ولكن زوجها ينفر من تصرفات وعادات آقاربها وجيراتها - وهم من الطبقة العاملة - 
وسرعان ما يهجرها ويغادر الحى الذى تعيش فيه ويتزوج من شابة أرستقراطية 
ويشرع فى إجراءات تطليقها ‏ ثم تلد فاطمة ولدا دون أن يعلم فتحى بأمره. ويسبب 


167 


خجل الباشا من زواج أخيه من فتاة من طبقة اجتماعية متواضعة كفاطمة يساوم 
الباشا فاطمة على ألا تخبر فتحى بأمر مولودها. ولكن جيرانها - الذين يقفون 
بجانبها من بدايه محنتها - يرفعون دعوى قضائية باسمها على الزوج الغادر » وفى 
النهاية تحكم المحكمة لصالحها ويحتفل الجيران مع فاطمة بانتصارهم على فتحى . 
هذا الفيلم يقدم معانى مهمة تمثل عددا من الأفكار والمعتقدات السائدة فى 
المجتمع المصرى: سوء سلوك الأثرياء الفاضع وغدرهم (وهنا تعاقبهم الدولة ممثظة فى 
القخنا ةنطف س غا الناس] وأفخة التفنافن ين الأه ها والخيزان ودد 
المجتمع للمرأة العفيفة التى تنجح فى مقاومة الإغواء »> ويعتمد الحل الذى ينتهى إليه 
الصراع الذى يدور فى الفيلم على اتباع القيم الأساسية للمجتمع المصرى لا على 
ضربة حظ مفاجئة كما هو الحال فى أفلام وقصص سابقة . 
أما فيلم عايدة ٠‏ والذى عرض لأول مرة فى سنة ١٤۱۹ء‏ فإنة واحخد من أعمال أم 
كلثوم القليلة التى لم يكتب لها النجاح» ويمكن آن يعد - جزئيا - دليلا آخر على 
تفضيل المشاهدين فى ذلك العصر للأفلام التى تدور فى جوهرها حول موضوعات 
مصريةء فالفيلم تدور أحداثه حول حياة فتاة مصرية تحلم بالغناء فى الأوبراء وهى 
ابنة رجل فقير يعمل فى عزية أحد الأثرياء. يغرم ابن هذا الثرى بالفتاةء ولكن تحول 
عقبات كثيرة دون زواجهما » تتلقى عايدة منحة دراسية من معهد الموسيقى العربيةء 
وتقوم بدور البطلة فى نسخة عربية من أويرا عايدة٠‏ وتنال إعجاب المعهد لأدائها 
الز اتم جال من يمتها على ذلك الرخل الذرى . 
ينتهى الفيلم فى نسخته الأولى عند هذه النقطةء أى فور انتهاء تمثيل الفصل 
الائ فن أويرا عانةة الخرية. هذه الثيانة الفا خت والى تيء دين حل دة 
قصة الحب» اعتبرت وأحدا من أسباب عدم نجاح الفيلم. ومن بين الأسباب الأخرى: 
طول الجزء الأويرالى» والذى يعتمد على تعاقب الالحان الإلقائية 
والمقطوعات الثنائية والمقطوعات الشبيهة بالاريا (المقطوعة 
الغنائية المنفردة) على الطريقة الأوروبية؛ وهو الأمر الذى انتقد 
لعدم ملاسته لأذواق الجمهور المصرى. فضلاعن ذلك فإن أم 
كلثوم تمثل دور الأميرة الحبشية عايدة وقد طلى وجهها باللون 
الأسود» وهو ما تسبب فى فزع المشاهدين - والذين لم يذهب 
الكشيرون منهم لمشاهدة الفيلم إلا لرؤية النجمة التى تقوم 
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بالبطولة الغفنائية - حتى أن انتباههم قد انصرف عن بقية 
عناصر الفيلم ٠‏ ويعد تسعة أشهر عرض الفيلم فى نسخة ثانية 
تم فيها تلافى هذه المشكلاتء وطلب من زكريا آحمد وپيرم 
التونسى إعداد أغان جديدة لجل الفيلم أكثر جاذبية. والنتيجة 
أن المشاهدين أثنوا على التحسينات التى أدخلت على الفيام 
وحازت الاغانى رضاهم» ولكن الفيلم ككل لم ينل الإعجاب الذى 
حظيت به أفلامها الاخرى ) . 
كان فيلم "فاطمة" آخر أفلام أم كلثومء ولعل من أسباب توقفها عن العمل فى 
السيتما تأثر عبنيها بالإضاءة القوبة المستخدمة فى هذا المجال. ويالإضافة إلى ذلك 
فإنها. رغم خبرتها. لم تكن ممثلة محترفةء وريما قد أحست بأنها قد استنفدت الأدوار 
التى يمكنها أن تكون مقنعة فيها. ويوصولها إلى منتصف الأربعينيات من عمرها فى 
سنة ۱۹٤١‏ كانت أغلبية نجمات السينما الأخريات اللائى كن يمن أدوار البطولة 
أصغر منها بعشر سنوات على الأقل. وهؤلاء لعلهن لم يكن قادرات على متافسة أم 
كلثوم صوتاء ولكنهن كن قادرات على منافستها شكلاء لاسيما فى أدوار الفتاة البريئة 
التى كانت تمظلها. 
توقف أم كلثوم عن العمل فى السينما على الأرجح لم یکن نابعا عن قرار نهائى 
قصدت به حقا ألا تظهر فى السينما مرة أخرى. لقد درست عددا من العروض التى 
قدمت إليها فيما بعد» ومن بينها فيلم تتقاسم بطولته مع محمد عبد الوهاب» ولكن لم 
تسفر هذه العروض عن تمشلها لأية أدوار سينمائية جديدة» فقد شغلت - كعهدها 
طوال مشوارها الفنى - باختيار أغانيها الجديدة حتى أنها لم تجد الفرصة للاشتراك 
فى تلك الأفلام . 
احتفظت أغانى أم كلثوم ذات النزْعة الشعبية بجماهيريتها لعشرات السنينء 
وظلت أغنيات بعينها تلقى إقبالا جماهيريا لفترات أطول؛ وهی "الآهات" )۱١۹٤١(‏ 
و"الأولة فى الغرام" )۱۹٤٤(‏ و ”الورد جميیل' )۱۹٤١۷(‏ و "غتی لی شوی شوی" 
)۱۹٤٥(‏ و آنا فی انتظارك" )۱۹٤٩(‏ و اهل الهوی" )۱۹٤٤(‏ و "الأمل" )۱۹٤١(‏ › 
ولكن الإقبال على أغانيها السابقة على هذه الأعمال لم يطل إلى هذا الحد. فأغغانى 
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الثلائينيات لم تكن تقدم فى الحفلات أو تباع بكثرة (رغم تقديمها إذاعيا) بعد الإقبال 
عليها فى الفترة التى تعقب تقديمها لأول مرة » هذه الأغنيات أعيد إصدارها بعد وغاة 
أم كلثوم باعتبارها أعمالا فنية مثيرة للاهتمام من نتاج عصر مضى . 

ولكن أغانى آم كلثوم فى تلك الفترة لم تكن تخلو من أساليب أخرى؛ إذ إن 
رياض السنباطى ومحمد القصبجى قد لحنا لها أغان جديدة ظل معظمها يلقى إقبالا 
جماهيريا لفترات طويلةء ومن أبرز تلك الأغنيات أغنية القصبجى رق الحبيب. إلا أن 
مساهمة السنباطى والقصبجى فى أغانى آم كلثوم قد تغيرت أثناء الأربعينيات. 
فالحان السنباطى لها ازدادت تدريجيا حتى أسهم بألحانه فى جميع أفلامهاء وأخذ 
يكون ما صار يعرف بأنه مجال اختصاصه» وهو القصبدة المغناة. أما دور القصبجى 
باعتباره ملحن أغانی أم كلثوم فقد أخذ يقل» وبعد عام ۱۹٤١‏ لم تغن أيا من ألحانه 
بالمرة. ولكنه ظل يقدم إليها أغان جديدة كانت ترفضها دائما بعد أن لحن بعضها 
بتشجيع منها. ") إلا أنه استمر يلحن لغيرها من المطريين ويتولى إدارة فرقة 
أم كلثوم الموسيقية ويعمل بها عازفاء وظل من أصدقائها الشخصيين المقربين حتى 
وفاته فی عام ۱۹۱٩‏ . 


الكلاسيكية الجديدة 


فى سنة ۱۹٤١‏ قدمت أم كلثوم مجموعة من القصائد الجديدة. ومعظمها من نظم 
أحمد شوقى وتلحين رياض السنباطى » هذه القصائد العشر, والتى تتميز بنهجها 
المجدد فى التراث المىسيقی العربی» لازمت أم كلثوم حتى أواسط الخمسینيات؛ إذ 
إنها لم تقدم غير سبع أغنيات أخرى أثناء هذه الفترة. كان رصيدها الغنائى الجديد. 
من ناحيةء نتيجة طبيعية لخبرتها فى تأدية هذا الجنس الغنائى ولأفضليته لديها؛ فلم 
تكد تخلو سنة واحدة من ستوات مشوارها الفنى قبل عام ٠١۹٤١‏ من قصائد جديدة. 
كما أن كل فيلم من أفلامها الروائية قد اشتمل على قصيدة على الأقل » وقى الوقت 
الذى كانت تولى القدر الأعظم من اهتمامها فيه إلى أغانى زكريا التى انتهج فيها 
نهجا جماهيرى النزعة. ضمت بعضا من قصائد آبو العلا محمد إلى الأغانى التى 
كانت تقدمها فى حفلاتها العامة . 
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ومن ناحية أخرى فإن أغانى بيرم وزكريا - والتى ا آم کلٹوم قد بدأت ترکز 
نشاطها الغنائى عليها - كانت تختلف اختلاقا شديدا عن أشعار شوقى ورامى 
الصعبة بموسيقاها المعقدة التى وضعها السنباطى» والتى تحول اهتمامها إليها على 
نحو مفاجى » ومن المؤكد أن أحد أسياب هذا التحول المشكلات القضائية بينها وبين 
زكريا. ومع ذلك فإن تفضيل أم كلثوم لتلك الأشعار يمكن أن يعد جزءا من تيار 
اجتماعى وسياسى عميق وقوى يهدف إلى التأكيد من جديد على أن الإسلام 
والحضارة العربية التقليدية هما أساس النظام الاجتماعى » مجموعة القصائد هذه 
رکزت الانتباه - فى الوقت الذى قدمت فيه - على هذا الجنس الغنائى ؛ فصار جمهور 
أم كلثوم. من ذلك الوقت فصاعداء يعدها صاحبة إسهام مهم فى تأدية القصائد وفى 
صياغة نزعة الكلاسيكية الجديدة. لقد ارتبطت النصوص الشعرية وكذلك الأسلوب 
المميز لأم كلئوم بالتعبير الإسلامى بروابط قويةء فأكدت هذه النزعة الكلاسيكية 
الجديدة مرة أخرى على قيعة الصيغ والأعراف العربية والإسلامية كأساس للتنمية 
الثقافية . 
ارتبطت هذه الذزعة بردود الفعل التى كانت تصدر عن المصربين بتأثر من 

الاتجاه التغريبى. وسواء أكانت ردود الفعل هذه معارضة للأخذ بأسياب الثقافة 
الغفربية أو مؤيدة له فإنها فى كثر من الأحيان كانت مستمدة من جانب أو آخر من 
جوانب الإسلام. فمذهب جمال الدين الأفغانى ومحمد عبده - القائل. فى بداية القرنء 
بأن تحديث المجتمع العربى ينبغى أن ينبع من العقيدة الإسلامية - كان له هو 
والمناقشات المتصلة به تأثير بالغ على قادة الجيل التالى. وكما يقول بيير كاكيا فى 
معرض تحليله لفكر طه حسين ومعاصريه في العشرينيات : 

بوجه عام... يمكننا أن نقول إن المحافظين كانوا ينظرون إلى 

تقليد معاصريهم الجهلاء للغرب على أنه مرادف لانتصار المادية 

والانحلال الخلقى على الإسلام وعلى الروحانية التى يعتقد انها 

متلصلة فى الشرق؛ وكانوا يؤمنون بأن جميع المشكلات 

المستجدة يجب حلها بما يتمشى مع القرآن والسنة كما فسرها 

الأوائل من ثقاة المسلمين. وفيما يتعلق بالادب» كان حاب 
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النزعة المحافظة يربطون اللغة العريية بالقرآنء إذ إنهم كانوا 
يعتبرو نها "آم اللغات جميعا ويعتبرونها تراثا مقدسا لا يحق 
للمحدثين أن يدخلوا عليه أى نوع من التغيير. كما أنهم كانوا 
يؤثرون الاسلوب "الرفيم" المنمق الذى ساد فى الأدب العربى 
المكتوب بعد القرن العاشر (') . 


وعندما نزل ”دعاة التحديث" إلى حلبة الصراع؛ وجد عدد منهم أنه من الضروری 

إثبات صحة آرائهم على أساس من الدين وشرح موقفهم من أمور مثل "طبيعة الوحى 
القرآنى وملاعمة رسالته لدولة مسلمة فى العصر الحديث " . كان الدين الإسلامى 
فى أغلب الأحيان مصدر البراهين التى تستخدم فى الجدل حتى إذا لم يكن الدين 
الإسلامى المىضوع المطروح على بساط البحث؛ ويتضح ذلك من القول التالى الذى 
يتحدث فيه تشارلز سميٹ عن سيرة الأديب حسين هيكل : 

فور حل ائتلاف الوفد والأحرار فى سنة ۱۹۲۸ » رمى 

الوقد ومعهم العلماء [ هيكل ] وحزيه بتهمة الإلحادء وهى تهمة 

کان لا بد لهم من دفعها عن اأنفسهم » والنتيجة آنه على مدى 

السنوات العشر التالية ظل الإسلام وادعاء الصدق فى الدفاع 

عنه من أهم قضايا النشاط السياسى فى مصر " . 

فى الأربعينيات كان الإسلام. كما هو الحال فى الماضى؛ مصدر الحجج التى 

تطرح عند المفاضلة بين الخيارات المطروحة للمناقشةء وكان من المقبول على نطاق واسع 
أن بتخذ الإسلام أساسا فلسغفيًا للاحتجاج على الظلم» سواء وقع الظلم داخل البلاد أو 
خارجها » وكان الإسلام فى نظر البعض مصدرا مهما للخيارات المطروحة بدلا من 
الإذعان للسيطرة الأجتبية - سواء أكانت سياسية أو اقتصادية أو ثقافية - وبدلا من 
الإشكال المحلية لنظام الحكم الفاسد؛ ذلك أن ”الشعور القومى المصرى" منذ منتتصف 
القرن التاسع عشر كان قد "أدمج قى الشعور الإسلامى'؛ فكما تقول منى خورى : 

طوال فترة الاحتلال كان تيار إسلامى قوى - تغذيه الأغلبية 

العظمى من الشعراء المصريين المعاصرين - يسرى موازيا 
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التيار القومى ويصب فيه. كان هذا التيار الإسلامى مفعمًا 

بالحماس الدينى والشعور القومى والمقاومة الشديدة لتعديات 

أورويا على العالم الإسلامى (" . 
ونما التأييد الذى لقيته تنظيمات مثل ”الأخوان المسلمون نموا سريعا أثناء أواخر 
الأربعيتيات. ووصل عدد أعضاء هذا التنظيم وكذلك أنشطته إلى مستوى عال غير 
مشعون 4 ٠‏ وتفن أن تة اة الوسسات او اسل كات أي شكال التب 
الثقافى الإسلامية أحد مظاهر رغبة المصريين فى تولى زمام أمورهم» أى مظهر آخر 
من مظاهر الغاية التى كان المصريون ينشدونها بقولهم مصر للمصريين'. فكما تقول 
عفاف مارسوت : 

يمكننا أن نقول إن حركات الاحتجاج فى مصر تصطبع بصبغة 

دينية عندما يجد المصريون أن جميع سبل الحوار مسدودة 

وعندما يحكم البلاد نظام مستبد يلقى مساندة ونشجيعا من 

قوى خارجية يرى الشعب أنها تتعامل مع المجتمع المحلى على 

النحو الذى يحقق لها أغراضها السياسية والاقتصادية (". 
هذه المشاعر تخللت الجو العام الذى كان سادا فى مصر فى الأربعينيات؛ فقد 
أضحى الإسلام وسيلة لشحذ الهمم وحشد الجهود من أجل التمسك بقيم محلية 
أصيلة. وفى ظل هذه الظروف قدمت أم كلثوم قصائدها الجديدة . 

لقد نشا مفهوم الكلاسيكية الجديدة قى ميدان الأدب» ومن أهم دعاته أحمد 

شو وف شا عو ودر د في اط الخديق عافن |د كان التاطى الزنى افم 
الخديو أثناء العقد الأول من القرن » وحيث إن شوقى كان مصريا ثريا من أصل 
جركسى تركى فقد عرف بولائه للعثمانيين ويحملاته 'الضارية" على البريطانيين. ولهذا 
تقول منى خورى : إن ”الصورة الكريهة لإدارة كرومر» مهما كانت انطباعية أو 
متحيزة» هى صورة عبر عنها شوقى... وحافظ عدة مرات بألفاظ تكاد تكون على 
نفس القدر من القوة. وصارت نموذجا يحتذيه معظم الشعراء الأقل منهما مكانة قى 
هذه الفترة.” (") ,. 


173 


كان شوقى وزميله حافظ إبراهيم من بين رواد الكلاسيكية الجديدة فى العالم 
العربى فى القرن العشرين؛ فبيتما كان شعراء آخرون يحتذون الشعر الغربى كأن 
شوقى وحافظ - رغم إعجابهما بالأدب الأورويى - يؤمنان بأن المشكلة التى تواجه 
الشعراء العرب هى ”نقص معرفتهم بإمكانات اللغة العربية وضعف ثقتهم بإمكانية 
تطورها." ) ونتيجة لذلك فقد استقى شوقى النماذج التى احتذاها من الأدب 
العربى القديم وضمن أعماله إشارات إلى التاريغ الإسلامى والعربى وهو يخاطب 
معاصريه أو وهو يتأمل أحداث العهد القريب أو ظروف الحياة المعاصرة. كتب شوقى 
شعره بلغة عربية فصحى رفيعة 'لمستوى وفيه عبر عن السمات الوجدانية المتأصلة فى 
الشخصية الغربية وعبر كذلك عما توارثه العرب من حكمة ونظرة إلى الحياة* ) . 

معنى ذلك آن شوقى» كما يقول بدوى» قد "استخدم الأسلوب المميز للعصر 
القديم فى التعبير عن أمور اجتماعية وثقافية وسياسية حديثة ومعاصرة تماها.... 
والشي الذي تجح نة شوقن وهو اين الخد الهينة - هو جعل أسلوب التعبير 
المميز للعصر العباسى ملائمًا لمشكلات واهتمامات الحياة الحديثة إلى الحد الذى جعل 
الشعر فوة لا يستهان بها فى الحياة السياسية لمصر الحدية" ٠.)‏ 

هذا وللقصيدة مكانة فى الثقافة العربية منذ أمد بعيد» فهى من أقدم الأجناس 
الشعرية العربية وتتصف بطول تنصوصها بالمقارنة بغيرها من تلك الأجناس › 
ووحدتها البتائية الشطر ويستخدم فيها وزن واحد وقافية واحدة من بدايتها إلى 
نهايتها » ويعبر البيت الواحد عن فكرة واحدة تضيف إلى الموضوعات الأكبر التى 
تتناولها القصيدة. وهى موضوعات نتضمن فى المعتاد أمورًا دينية أو تاريخية أو 
وصقًا مفصلا للطبيعة أو الغرام» الأمر الذى يجعل القصائد فى معظم الأحيان 
أشعارا الهدف منها التذكير.بأشخاص أو أحداث من عصر سابق » ويستخدم فى 
القصيدة لغة أدبيةء إلى الحد الذى يجعلها تضم كلمات وعبارات وإشارات تخرج كثيرا 
عن نطاق الحديث اليومى » ويقول إبراهيم بولاقى إن أهم خصائصها ”قوة تعبيرها 
وإيجاز لغتها ووصفها الدقيق للمحبوب وتذوق الناس لها قى جميع أرجاء العالم 
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كان الملحنون والمطربون فى أكثر الأحيان يقتطفون من القصيدة ما بين أربعة 
أبيات واثنى عشر بيتاء وكانت العبارة المىسيقية تتزامن مع العبارة الشعرية وكان من 
المعتاد أن تأتى كل عبارة شعرية جديدة مصحوية بتنغيم غنائى جديد » وإذا سمع فى 
القصيدة المغناة وزن إيقاعى فإنه غالبا ما يكون ”الواحدة” "") . وكان الوقع العام 
المعتاد للقصيدة وقع أغنبة يؤدى كل بيت من أبياتها بلحن مختلف. وإِن كانت اللازمات 
(العبارات المتكررة) قد ظهرت فى بعض القصائد عند منعطف القرن. وكانت القصيدة. 
كغيرها من أجناس الغناء. تسمح بالتجديد - كما يتضح من اللازمة العامية التى 
تضاف فى بعض الأحيان - أو تسمح بإضافة آلات مصاحبة متنوعة أو بإدخال 
إيقاعات الفالس والمارش الأوروبى مما تسمح باستخدام قوالب إيقاعية محلية غير 
مالوفة فى هذا الجنس الغنائى . 

قدمت ام کلثوم خمس قصائد لأحمد شوقى ورياض السنباطى الواحدة تلو 
الأخرى أثناء عام ۱۹٤١‏ وغنت آولاها فى مارس من ذلك العام وهى قصيدة سلوا 
قلبی' ٠‏ والتی کان شوقی قد کتبھا فی عام ۱۹۱٤‏ فی ذکری مولد الرسول. وقی مایو 
قدمت قصيدة سلوا كؤوس الطلى ٠‏ وهى قصيدة رومانسية کتبها شوقى خصيصا لها 
وأهداها إليها قبل وفاته "" . بعد ذلك قدمت ولد الهدى" و نهج البردة وهما 
قصيدتان دينيتان فى موضوعهماء ونلتهما قصيدة ”السودان. والتى جاعت معبرة عن 
غاية سياسية سائدة» وهى تحقيق الوحدة مع السودان. ثم جاعت النيل"» لأحمد 
شوقى» وترجمة رامى ل 'رباعيات الخيام فى سنة ۱۹٤٩۹‏ . 

تنوعت موضوعات تلك القصائد تنوعًا شديدا ؛ فقد تناولت موضوعات تاريخية 
وسياسية ودينية وغرامية» وغالبا ما كان يحدث هذا التنوع فى القصيدة نفسها. ولكن 
تلك الموضوعات المتنوعة كانت تندرج تحت موضوع واحد يربط فيما بينهاء مثل إحياء 
ذکری المولد النبوى فى ”سلوا قلبى" و "ولد الهدى» وارتداء بردة النبى رمزيًا فى "نهج 
البردة. وكانت شطرات الأبيات تصاغ على النحو الذى يجعلها وحدات يعبر كل منها 
عن فكرة مستقلة تعد إضافة إلى الموضوع الأكبر فى القصيدة . 

فشوقى يستهل 'سلوا قلبى" بمخاطبة الحبيب ثم ينتقل إلى مدح التبى محمد 
ويضمن القصيدة بيتين صارا شعارا يعبر عن المطامح الوطنية المصرية؛ فحيث إن 
القصيدة ظهرت فى فترة أدت فيها النزعة الوطنية المتنامية بين المصريين إلى المزيد من 
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إثارة الشعور العام والاستياء من استمرار الوجود البريطانى فى بلادهم والاستياء من 
مفاسد حكم الملك فاروق. لذلك سرعان ما تأثر المستمعون بالبيت القائل وما نيل 
المطالب بالتمنى» ولكن تؤخذ الدنيا غلابا" ويصف محمد السيد شوشة الحفلات التى 
قدمت فيها أم كلثوم هذه القصيدة فى ذلك الوقت بقوله : 
عندما انتهت الحرب العالمية الثانية ويد الناس يطالبون بجلاء 
الملستعمرين من وادى النيل تحولت حفلهها إلى ما يشبه 
مظاهرات سياسية ألهبت فيها الشعور الوطنى» إذ كانت تحرص 
على غناء قصيدة شوقى ”سلوا قلبى" فى كل حفلة من حفلاتهاء 
وفيها تصيح - وسط عاصفة من الحماس الوطنى - 'وما نيل 
المطالب بالتمنىء ولكن تؤخذ الدنيا غلابا" ". [ترجمة عكسية] 
وبهذا صارت قصيدة "سلوا قلبي" تعرف بأنها تعبير وطنى مثلما تعرف بأنها تعبير 
دینی 9" . 
وفى قصيدة "ولد الهدى" بقول شوقى: ”الاشتراكبون أنت إمامهم» أنصفت أهل 
الفقر من آهل الغنى". قصائد كتلك - وكذلك قصيدة ”السودان'» والتى ”تعبر عن أملنا 
الوطنى فى الوحدة مع السودان" - كانت تذاع أو لا تذاع تبعا للمواقف السياسية 
التى تتخذها الحكومة فى ذلك الوقت وتلتزم بها الإذاعة المصرية؛ فبعد تقديم قصيدة 
ولد الهدى" لأول مرة لم تكد تذاع ثانية حتى بدت تذاع من جديد بعد ثورة ٠۹٥۲‏ . 
أما قصيدة "السودان" - والتى لقيت إقبالا جماهيريا فى أواخر الأربعينيات - فلم 
تذع إلا نادرا بعد أن أقرت حكومة الرئيس عبد الناصر باستقلال السودان (" . 
ولعل "نهج البردة" أكثر قصائد شوقى تأبيا على الفهم. كتب شوقى تلك القصيدة 
على غرار قصيدة 'البردة" التى كتبها البوصيرى فى القرن الثالث عشر. ققد استمدت 
قصيدة شوقى قافيتها ووزنها من قصيدة البوصيرى» ومن الضرورى فى أغلب 
المىاضع أن يكون المستمع على علم بقصيدة البوصيرى حتى يفهم معنى قصيدة 
شوقی . 
السنباطى أيضا أخذ بالنزعة الكلاسيكية الجديدة» فابتدع شكلا موسيقيا ذا 
نزعة كلاسيكية جديدة يعادل التعبير الشعرى الذى أبدعه شوقى» وأدى نجاح 


176 


السنباطى فى وضع هذا الجنس الشعرى القديم فى قوالب جديدة إلى فتح سبل 
للابداع فی أُغانی ام کلثوم› حتى صارت القصيدة السنباطية عماد رصيد أم كلثوم 
الغنائى فى بقية مسيرتها الفنية . 

فى الوقت الذى قدم فيه السنباطى وأم كلثوم أول عمل مشترك لهما فى 
الثلاثينيات لم يكن قد مضى وقت طويل على انتقاله إلى القاهرة من المنصورة. وكان 
فى ذلك الوقت شابا يتمتع بميزة حصوله على دبلوم معهد الموسيقى العربية. ولكن من 
الصعب تحديد خصائص أغانيه الأرلى لأم كلثوم: فلم ينبت أسلويه المتميز إلا فى 
الأغنيات التى لحنها لها فى الأربعينيات "" . 

صار السنباطى تراثيا مجددا بلا منازع بغضل قصائده. لقد اقتدى بعدد من 
زملائه الأكبر سنا فى استخدام عناصر موسيقية عربية قديمةء وعلى رأسها عدد من 
المقامات والحركة اللحنية التدريجية وأجناس غنائية من بينها القصيدة. وكان الملحن 
داوود حسنی قد استخدم مقامات قديمة فی أدواره کان قد بطل استخدامهاء مثل 
الزنجاران» ولحن كامل الخلعى موشحات جديدة ٠‏ قويلت ألحان هذين الرجلين 
باستحسان المتعلمين تعليمًا راقيًا من المصريين المهتمين بتاريخ ثقافتهم » ولكن 
أعمالهما أفادت أيضا فى تذكير بقية أفراد الشعب المصرى بتراثهم ويما يمكن أن 
يكون للفنون والتقاليد العربية من قيمة فى العصر الحديث . 

وأبقى السنباطى فى جميع الألحان التى وضعها لنصوص شوقى على الشكل 
المفمنارى المعقود الذى اتصفت نه الألحان العرينة الكلاكة. فاللحن بيدا عادة 
بالطبقات المنخفضة من المقام الموسيقى المستخدم ويستمر اللحن على هذا النحو داخل 
هذا المدى حتى يصعد إلى الطبقات الأعلى من المقام نفسه. ثم تأتى الانتقالات إلى 
مقامات أخرى» وتشكل تلك.الانتقالات المقامية الجزء الأوسط من اللحن» ويعد ذلك 
تتتهى القصيدة بالهبوط إلى المقام الذى بدأت به هذا الشكل المعمارى استخدمه 
السنباطى فى تاليف ألحان معقدة. ألحان يصعب على المطرب العادى تأديتها ولكنها 
تتلاعم تماما مع أم كلثوم؛ فقد أدخل السنباطى تجديدات من بينها خطوط الباص 
واشتملت موسيقاه من آن لآخر على مسحة من الهارمونية كما فى صياغاته الموىجزة 
للائتلافات الثلاثية فى اللحن أو الموسيقى المصاحبة للأغنية. وأضاف السنباطى إلى 
الفرقة الموسيقية سبع أو ست كمنجات بالإضافة إلى التشيللو والكونترباص والعود 
والقانون والرق والناى» واستخدم بعضا من الآلات الجديدة التى كثر استخدامها فى 
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الأقلام وكذلك فى الأغانى التجريبية التى قدمها عبد الوهاب » هذه الفرقة الموسيقية 
الكبيرة كانت تعد فى زمانها فرقة حديثة ملائمة ومثيرة للاهتمام ‏ ولكن المطرب - كما 
فی أغانى زكريا أحمد - كان لا يزال يحتفظ بالدور الأساسى فى العمل . وكانت 
الفرقة الكبيرة تعزف اللازمات بكامل عددها ولكنها كانت تقوم أيضًا بعملها كتخت 
عندما تغنى أم كلثوم . 

لقد aS as‏ فى أعماله لمحات موسيقية جديدة دون أن بتعارض ذلك مع 
اتخاذ الأعراف الموسيقية العربية أساسسًا لهاء والنتيجة أن تجديداته أدت إلى إحياء 
جنس غنائی قدیم ا ملائما لتعبير موسيقى جديد. ولذلك اكتسبت أعماله طابعا 
كلاسيكيا جديدا من الناحية الموسيقيةء مثلما هى ذات طابع كلاسيكى جديد شعرياء 
وخوت إلى ترات في الزشق الخرنتة قارا د خا فة عه الوقات 
والتى بعتقد أنها تحاكى الموسيقى الغربية إلى حد الإفراط 


المثال : مقطع من ”سلوا قلبى" 

ربط أداء أم كوم الة الق ن الاه افر الامج اة ق إلا عا 
الشعر ويين تلارة القرآن. وکان من الطبيعى أن تصير القصيدة - بلغتها الرفيعة 
وموضوعاتها الجادة - مجالا لاستعراض المهارات التى اكتسبتها بتلاوتها للقرآن › 
وه ما يتضنع من أدائها لقصيدة "سلوا قلبى" (انظر المثال .)١‏ ففيها يستبدل بالبناء 
المفكك وزتَيًا أداء غير منتظم إيقاعيا يعتمد فى معظمه على العلاقة بين الصوائط 
الطويلة والصوائط القصيرة على نحو يقارب ما تتميز به تلاوة القرآن؛ فهى تَبقى 
درجات الصوت دون تغيير وهى تنطق صوامت مثل الميم واللام (كما فى "إلهى). 
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ولهذا فرغم بساطة الخط اللحنى نسبيا فإن أم كلثوم تلفت الانتباه إلى عبارات مهمة 
مثل ”حكم الله" و ”باب الله" وذلك باستخدام مجموعة من النغمات فى غناء المقطع 
الواحد ويتغيير لون الطبقة الصوتية وهى تنطق بالكلمات بوضوح تام . 

اشتملت الألحان التى وضعها السنباطى لأم كلثوم على انتقالات إلى مقامات غير 
متوقعة وحركات لحنية غير مالوفة داخل مقامات مألوفة؛ فقصيدة ”سلوا قلبى". على 
سبيل المثال. تبداً بالرست ثم تنتقل من خلال عدة تنويعات فى هذا المقام الى النكريز 
والبياتى والنهاوند والحجاز كار والبياتى نوى وأخيرا تعود إلى الرست. تعبير 
السنباطى القوى عن المقامات - موسيقيا وانفعاليا - مم انتقالاته المقامية يمين أعماله 
المىسيقية بمستواها الرفيع وتعقيدها ويميزها عما سواها من أعمال بسيطة متوسطة 
المستوى ”" . 

وفى سلوا كؤرس الطلى (المثال ۷) كتب السنباطى مقدمة تعزفها آلات الفرقة 
المىسعة الجديدة معا بحيث يدخل صوت أم كلثوم مع البيت الأول كاملا ثم تعيد أم 
كلثوم هذا البيت» ويعقبه البيت الثانى ويأتى فى نهايته قفلة طويلة نسبيا. ويغلب على 
اللحن الاعتماد على المقطم اللفظى. وتتسم الموسيقى المصاحبة بالكشافة أثناء 
المقدمات واللازمات ويعدم الكثافة أثناء الأداء الصوتى. وليس للهارمونية وجود فى 
قصناند السخاطى | ادرا جدا. ويعد البيت الثاني مقا على طرنقة الشنتاطل 
المعتادة فى التعامل مع النص على النحو الذى يؤدى إلى مد القفلة. وكمعظم أغانى 
السنباطى أتاحت هذه الأغنية فرصة كبرى للإعادات المتنوعةء ومن أمثة ذلك فى هذه 
القضدة الضارة اتن تقول عادها الشوق ٠٠ول‏ كان فة هن قات الستباطى 
لأم كوم تخلو من ملامح مماشة » والشىء الذى توضحه هذه الأمثلة هو الإبداع 
الفنى المستمد من عناصر ثقافية أصيلة: فكلاسيكية السنباطى الجديدة وأسلوب أم 
كلثوم كلاهما واضح المعالم وقائم فى الوقت نفسه على تقاليد فنية كانت متبعة فى 
زمن سابق. 

شاركت آم كلثوم مشاركة فعالة فى الإعداد لتحويل القصائد إلى أغان» بل لعلها 
كانت صاحبة الكلمة العليا فى هذه العملية؛ إذ إنها كانت تختار النصوص وال ملحنين 
وتجرى ما ترتئيه من تعديلات فى كل من التص واللحن» وكانت تنتقى أبيات دون 
غيرها وفى بعض الأحيان تعيد ترتيب أبيات القصيدة وتستبدل الكلمات التى ترى أنه 
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من الصعب استيعابها أو غناؤها. فى قصيدة سلوا قلبى ٠‏ على سبيل المثالء انتقت 
واحدا وعشرين بيتا من بين أبيات القصيدة البالغ عددها واحدا وسبعين . وإذا رقمنا 
أبيات قصيدة شوقى من واحد إلى واحد وسبعين فإن الترتيب الذى اختارته آم كلثوم 
NESE NLR YE AA SWINE ALAA EASE‏ 
كما غيرت كلمتين فى هذه الأبيات. ‏ لقد صارت القصائد ذاتها وطريقة أم كلثوم 
فى الإعداد لتحوبلها إلى أغان اثنتين من السمات المميزة لسيرتها كمطرية . 

تزامن مع هذه الأنشطة الفنية الرائدة قيام أم كلثوم بتعزيز مكانتها فى مجال 
النشاط الغنائى ولاسيما فى الإذاعة المصرية؛ فقد انضمت إلى لجنة الاستماع» وهى 
اللجنة التى تختار المواد المىسيقية التى تبثها الإذاعة » أنشئت هذه اللجنة فى عام 
٥‏ وکان أعضازها فی بادئ الأمر جعفر والى باشا ومنصور عوض ومدحت عاصم 
ومصطفى بك رضا وعضو آخر اسمه محمد فتحى؛ ولهذا تساعلت مجلة روز اليوسف 
عمن يمكن أن يكون محمد فتحى هذا واعترضت على أن اللجنة لا تضم بين أعضائها 
أيا من الملحنين ”الذين يعرفهم الناس" مثل زكريا أحمد.' وأثناء الأربعينيات انضم 
زكريا إلى اللجنة مثلما انضم محمد القصبجى ورياض السنباطى وحافظ عبد الوهاب. 
أصبحت أم كلثوم رئيسا للجنة. ومنحتها هذه المكانة المتميزة الفرصة لحماية مصالحها 
الشخصية وممارسة تفوذها من أجل الوصول إلى مراكز تريدها ومن أجل صالح 
أفراد يهمونها › وأسفرت جهودها عن إنشاء استوديو 4 وهو أحدث استودبوهات 
التسجيل فى مصر فى عصره» وقد بنى الاستوديو وفقًا للمواصفات التى وضعتها أم 
كلشوم. ويصف سامى الليثى كيف كانت هذه اللجنة تمارس عملها فى سنة ۲٥۹٠ء‏ 
E‏ أعضاء اللجنة إلى أغنية ما فإنهم يتركون لأم كلثوم اتخاذ القرار 
نشانپا: 
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litrodu tun 


Sul ku’ - is al -p-l hal <. masat ha 
lstrumental zn: 
4 ر‎ e 2 
ج‎ wO 
ر و‎ ga egg س ا س کے‎ 
م - س س 4 ك‎ 
ت ج کے کے ےے  ےد چ‎ ` 
4 6 
2 
First line, second rendition with frontal resonance. to lûznıa 
و‎ 9 9 9 
ا ن‎ O ا یو‎ Ea a n 
: ava 4 Ww ج ووا و ر‎ 
Sa-lû ku - ûs al - çi-İî hal î - ma-sar fî - - ha 
سے‎ 
Second line 
۶ , 
ت ج چ کے‎ 
n. س س ا‎ E E E دی سڪ‎ n 
e 92 EE ا‎ 
Wia- srakh birû l-rûha hal mas-sar tha-nî - 3 - 
4 
E چ کس‎ 
ےو ي ي و و ي و ي‎ 
ا‎ 8 
ھ و‎ ha 
ى‎ First Jine. third rendition, 
then second line. second rendition 
9 3 4 9 
Ns ی‎ 5 
: RE TE ا‎ > EELS 
3 کک‎ Tg 2 > وی کے‎ SS ares 
Sa ku’ - ûs al - çi lã hal !ã - ma-sar Fî - = hã 


المثال ۷ : مقتطفات من « سلوا كووس الطلى » 
18I‏ 


Wa- ’stakh bi-rû Plrã «ha ha - | mas-sat 


۳ hã 
ى‎ ê re I from the (vamp by violin, ‘ud, 
final third of the performance. nay, percussion) 


۲ 1 1 
Wa-‘ã - da-hã- ’l-shawq Wa- ‘a 
(vamp 
as above) 9, 


: : 
da - hã ’l-shawq Wa-‘ã - da-hã - 'l-shawqu lil-ah 


(vamp ib 
, as above) , as above) 


N ٤ 
lil-ah-bã - b, Fa‘n|m} - ba - ‘a-that rab-kı, fan 
9 


ba - ‘a-thar tab-kı,. Fa'n(m} : - - ba - ‘arhat 
9 9 


© 2 ر‎ 
tab - kÎ, tab - ki, wa - 'ã - da hã - ’l-shawq [continues] 


المثال ۷: بقية المقتطفات من ”سلوا كؤوس الطلى" 
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صارت سيطرة أم كلثوم - ومعها عبد الوهاب - على موجات الأثير من الأشياء 
المالوفة وعبر عنها نجيب محفوظ فى حوار بين شخصيتين من شخصيات رواية شهيرة 
له أصدرها فى سنة :۱۹٤١‏ إذ يقول على لسان مطربة ناشئة: ”صارت الإذاعة حكرا 
على أم كلثوم وعبد الوهاب." “ . وكانت علاقة أم كلثوم بالإذاعة علاقة أساسها 
اعتماد كل منهما على الآخر؛ فعلى حد قول أحد الموسيقيين من جيل الشباب : 
لقد كانوا فى حاجة إليها مثلما كانت هى فى حاجة إليهمء ولذلك 
فعل رؤساء الإذاعة لام كلشوم أكثر مما فعلوا لأى مطرب آخر. 
ولكن طرفا أو آخر لابد أن يستفيد من هذا الوضع؛ ففى الإذاعة 
استودیو جيد لأن أم كلثوم كانت فى حاجة إليهء ومازال الاستوديو 
فريد الأطرش للسيتما؛ فصناعة السينما ما كان يمكن أن تكون 
كما هى الآن لولا أن أسهم فريد فى بنائها "“ . [ترجمة عكسية] 
رغبتها فى السيطرة كانت آخذة فى التكشف بوضوح أثناء الأربعينيات؛ فالمطرية 
سعاد محمد» على سبيل المثال» ظلت تشكو على مدى عشرات من السنين من تحكم أم 
لها حتى صار يهتم بها أكثر مما يهتم بشخصياته السياسية البارزة» ووظفت وزارة 
الإعلام بالكامل لخدمتها"  .‏ وأدى وجودها الدائم على موجات الأثير إلى جذب 
انتباه بعض المستمعين وإثارة استياء البعض الآخر؛ فالجيل الأصغر سنا على وجه 
ومن بعدها عبد الحليم حافظ فى الخمسينيات. وكان الكثيرون» على أى حال يفضلون 
تتاقض فى شأن ام كلثوم» وهو الرأى القائل بآنها مطربة موهوية وآسرة ومثقفة وأن 
رشحت أم كلثوم نفسها لرئاسه نقابه الموسيقيين لأول مرة فى سنة \\f0‏ وفازت 
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رئاسة النقابة قائلا: طالما ضمت النقابة رجالا فينبغى أن يتولوا قيادتها » وكان رد أم 
كلثوم عليه : ”أنا أيضا قادرة على تولى قيادة النقابة. آنا أيضا عندى أفكار وحلول 
للمشكلات." ورد المصرى علبهاً بقوله: 'ولكن الرجال قوامون على النساء!" وهنا قالت 
أم كلثوم: 'بإمكان المرأة أن تكون رئيساء" وصارت رئيسا للنقابة بالفعل 9 , 

عرفت أم كلثوم بقوة شخصيتها؛ والتى تبدت فى أشكال عدة » وكانت تصر على 
أن تؤخذ آراؤها على محمل الجد وأن يدار النشاط المىوسيقى التجارى بطريقة 
ترضيهاء وعرفت كذلك بذكائها الحاد وسخريتها اللاذعة. ) وقيل كثيرا إنها كانت 
لاذعة العبارة إذا ما أثيرت حفيظتها أو طولبت بدفع الضرائب. ويقول مدحت عاصم, 
فی معرض حدیثه عن غرورها الذی لا تحید عنه» انه ذکرها ذات یوم بانه کان فی 
قصر آل عبد الرازق أثناء ء غنائها فى إحدى مناسباتهم وأنه لاحظ كم كانت خائفة فى 
تلك الليلةء وهنا قالت أم كلثوم: ”لأء هم اللى كانوا خايفين متي" ا . 


تأثير القصائد الجديدة والأغانى الجماهيرية 


عندما اختارت أم كلثوم هذه القصائد فى سنة ٠۹٤١‏ حذرها أصدقاؤها 
وزملازها من ذلك لاعتقادهم بأن أحدا لن يود الاستماع إلى شعر الغزل القديم بلغته 
الرفيعة ومعانيه الإضافية الجادة الدينية والأخلاقية » ويبدى أن قرار المضى قدما فى 
هذا السبيل كان قرار ام كلثوم وحدها؛ إذ قالت إن "جمهورى فى حالة وجد 
صوفى.") وقالت إنها على يقين من أن المستمعين سوف يتذوقون تلك القصائد 
ويعجبون بها وأضافت أن المشاعر الدينية لدى مستمعيها سوف تجعلهم يستوعبون 
أغان معقدة مثل "نهج البردة" بل ويستمتعون بها. كانت أم كلثوم تعتقد أن خلفيتها 
كواحد من المشايخ صفة مشتركة بينها ويين الكثير من المصريين. الأمر الذى سوف 
يضمن لها تجاويهم مع القصائد الدينية. 

والحقيقة أن القصائد حازت قبولا طيبا بين مستمعى آم كلثوم ؛ فقد حظيت 
بإطراء موسيقيين متعلمين تعليما عاليا من أمثال محمود الحفنى» إذ إنه اعتبر قصيدة 
”السودان" لحنا يحتذى وطالب بمزيد من الاهتمام بالقصائد, الجديد منها 
والقديم» باعتبارها من المكونات الأساسية للتراث الأدبى والموسيقى العربى؛ وأثنى 
على أم كلثوم باعتبارها مركز الزعامة الفنية فى مصر” *) . 
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أذيعت القصائد كثيرا على موجات الإذاعة المصرية على مدى السنوات العشر 
التى أعقبت تقديم أم كلثوم لها لأول مرة؛ ففى عام ٠٠٠١‏ على سبيل المثال أدرجت 
سلوا كؤوس الطلى و السودان و نهج البردة و سلوا قلبى" و ولد الهمدى" 
باستمرار فى برامج الإذاعة» مما جعلها تحتل فترات طويلة نسبيا تراوحت بين خمس 
عشرة دقيقة وخمس وثلاثين دقيقة لكل منها “) » بالإضافة على ذلك فقد قدمت أم 
كلثوم هذه الأغنيات فى حفلات ليس الغرض منها إلا الترفيه عن الحاضرين» كما 
حدث فى الاحتفال بعيد ميلاد املك فيصل فى العراق وفى حفل خيرى سنوى بنقابة 
المىسيقيين ضم بين فقراته ممثلا كوميديا وراقصة بالإضافة إلى أم كلثوم . 
حققت القصائد نجاحا عظيما بين المستمعين الذين يقل حظهم من الثقافة عن 
حظ الدكتور الحفنى. صحيح أن هؤلاء الملستمعين قد لا يقدرون على تأدية هذه 
الأغنيات ولكنهم على دراية بالعبارات الموسيقية وأسلوب أم كلثوم فى الإلقاء مما هم 
على دراية بالتلاوة القرآنية؛ فالمصادر الأولية لهذه القصائد» موسيقيا ونصيا» مصادر 
عربية ومصرية وإسلامية ٠‏ وإذا كان لا يقدر على قراءة شعر شوقى أو إلقائه !۷ القليل 
من المصريين فالكثيرون منهم كانوا فيما يبدو يعرفون أنه شاعر مصرى عظيم وأن 
شعره یسهم فی إحیاء ذکری شخصيات وأحداث من التاريخ العربى» قديما كان أم 
معاصرا. ومن لم يكن يعرف كان المذيعون يعطونه نبذة عن الخلفية التاريخية للجديد 
من الأغنيات . 
أصبحت أم كلثوم المطربة التى 'جعلت الجماهير تحفظ الشعر" من خلال 
تسجیلاتها انصوص شوقی؛ ففی عام ۱۹٤۸‏ کتب الحفنی بقول : 
يبدو وكأن شوقى قد عاد إلى الحياة [كنتيجة لغناء أم كلثوم 
لقصائده .....] فالناس يدندنون بها وهم فى بيوتهم وكذلك وهم 
يسيرون فى الشارع» وكذلك يفعل الماشى فى الحديقة والطالب 
فى المدرسة › بل إن الأميين الذين لم يسمعوا بشوقى أو بشعره 
من قبل صاروا يعرفون شعره عن ظهر قلب () . 
[ترجمة عكسية ] 
وردد الكثير من الكتاب الاعتقاد نفسه على مدى السنين التاليةء وارتبط اسم 
أم كلثوم وإلى الأبد بما كان يعتقد أنه أفضل ما فى الأدب العربى؛ واستقر الرآى على 
أنها المطربة التى قربت هذا التراث من عامة الناس. ) وعلى حد قول صديق من 
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المثقفين عام ۱۹١١‏ : ”عندما كنت طالبا فى الجامعة ]فى الستينيات [كان بواب 
عمارتنا يعرف أننى أحب الموسيقى» وكان يسألنى من وقت إلى آخر هل سمعت أغنية 
أم كلثوم الجديدة؟ ثم يردد أبيات من الشعر! كان الرجل أميا وغير متعلم ولكنه كان 
کے ر شکور ان کے اا ال کی ۴۳ ا وا 
فى أذهان الجماهير بصبغة هذه القصائد» مما أسهمح كثيرا ة فی اکسابپا صورة ة المرأة 
العريية المتعلمة المتدينة الجديزة بالاحترام . 

a CS‏ أهم ملحنى أم كلثوم وأقدر أساتذة هذا 
الجنس من الغناء فى العالم العربى.") فقد داوم على إمدادها بالقصائد طوال 
اشتغالها بالغناء بتلحين نصوص لأحمد رامى وحافظ إبراهيم وإبراهيم ناجى 
والكثيرين غيرهم. وصارت تلك القصائد وسيلة أكسبتها المزيد من الجاذبية فى العالم 
العربى أجمع. وهذا ما عبر عنه الشاعر السودانى محمد المهدى المحجوب بقوله: أم 
كلثوم» بنطقها العربى السليم وياختيارها لأروع القصائد العربية ويأدائها المرتبط 
جوهريا بتلاوة القرآنء أثارت شيئا عميقا وأساسيا فى قلوب السودانيين." () وفى 
حديث لأم كلثوم مع عدد من السفراء العرب قالت: ”أنا أعتز بغناء القصائد العربيةء 
وخصوصا القصائد الدينية؛ فالقصائد هى أساس الغناء العربى ويعود تاريخها إلى 
ما يزيد عن ثلاثة آلاف عام“ ° . 

قصائد شوقى التى غنتها أم كلتوم - وهى قليلة العدد نسبيا كما رأينا - 
اكتسبت أهمية فائقة فى مشوارها الفنى: وهذا ما يعبر عنه عبد الوهاب بقوله: ”أعظم 
شىء منحته أم كلثوم للغناء العربى هو المجموعة التى غنتها من قصائد شوقى* (') . 
ويقول سامى الشوا: لقد أعادتنا آم كلثوم للقصيدة. ويذلك حفظت للموسيقى العربية 
قدرا كبيرا من أصالتها." ) هذه الأغنيات زادت من اقتران اسمها بالشعر الجاد 
الذى يتميز بقيمته الأدبية الكبرى» وأدى نجاح تلك الأغنيات إلى تمهيد الطريق أمام 
تقدیم قصائد جدىدة . 

ولكن الأهمية الكبرى لهذه الأغنيات بالإضافة على الأغنيات العامية التى لحنها 
زكريا أحمد تنبع من الموقع الذى تحتله داخل النزعات التعبيرية؛ فقصائد السنباطى 
والأغانى المختلفة كثيرًا التى قدمها لها زكريا أحمد ويرم التونسى كانت تعبيرًا مهما 
عن تأييد الجماهير للثقافة المحلية وتأييدا للثقافة العربية المتعارف عليها تاريخياء أى 
تأبيد الجماهير لكل ما هو أصيل. كان الإيمان بقيمة الروافد الثقافية الأصيلة هذه 
ويأهمية إقامة صلة بينها ويين الوضم السياسى والاقتصادى المعاصر شعورا فياضا 
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فى مصر بعد انتهاء الحرب العالمية الثانيةء وجاعت قصائد أم كلثوم الجديدة تعبيرًا عن 
ماقو الروطف والدفة ارال الراهه س رمن زي ها الد جقول 
مارى هجلاند فى عبارة بليغة: إن التقاليد الدينية" - وهى الأشكال التعبيرية فى هذا 
امقام - تأتينا محملة بماضيناء ولكنها تتسم بمرونة تجعلها تكتسب معان دقيقة وهى 
تور فقا اقكار وا لأحداث والأخروالالت 0 , 

قد أبدع السنباطى ومعه أم كلثوم صيغة موبسيقية مناظرة الكلاسيكية الجديدة 
فى مجال الأدب» وهو تيار آسهم فيه فنانون كثيرون كان على رأسهم أدباء ولكن أسهم 
فيه موسیقیون أیضا من أمثال کامل الخلعی وداوود حسنی ودرویش الحریری. هؤلاء 
الموسيقيون اسلهموا التماذع الترائية التي قذحها عازفون مل عخموة الحقاد: 
قانونجی آم کلئوم فيما سبق» وملحنون مثل داوود سیب لدی جع فن ال بن 
التراث و"المعاصرة'. ولهذا فإن أعمال آم كلثوم ورياض السنباطى ليست تيارا قائما 
بذاته؛ بل هى فرع من التيار المجدد فى التراث العربى مما هی أاحد روافده . 

ويالمثل فإن أم كلثوم فى أغنياتها التى نحت فيها منحى جماهيرى النزعة لم تأت 
بأسلوب جديد بل أسهمت فى نزعة ثقافية كبرى يعود تاريخها على أقل تقدير إلى 
سيد درويش وتمنلت بدايتها فى زجل عبد الله النديم فى القرن التاسع عشر › 
وبحلول عام ٠۹٤١‏ استلهم عدد من كبار الفنانين فنونا معروفة محليا فى أعمال 
اكتسبت جماهيرية واسعة: بديع خيرى فى نصوص أغانيه ومسرحياته العامية ونجيب 
الأهائى فى هة كشك هة واماغل فى ف الشخض الكرح الى 
ابتدعها فی أفلامه وداوود حسنى فى أغان مثل "لحن المراكبية و "قمر له ليالى 
(واللتين يعتقد فى بعض الأحبان أنهما من الأغانى الشعبية المصرية السابقة على 
ظهور داوود حسنی) وكذلك زكريا أأحمد ويرم التونسى . وأثناء الأربعثيات قوبت هذه 
الحركة الفنية وضمت جهودا جديدة مثل الأفلام الواقعية التى أخرجها صلاح 
أبو سيف » ومنذ ذلك التاريخ وهذ! التيار يزداد قوة بفضل أشعار فؤاد حداد وصلاح 
جاهين وعيد الرحمن الأبنودى وصوت سيد مكاوى والشخصية العامة التى اقترنت 
باسم المغتى محمد منير. هؤلاء الفنانون عبروا عن مشاعر المصريين وأكدوا على قيمة 
ما هو محلی . 
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الأغنیات کان لها تأثير ثقافى أقصر مدى من تأثير القصائد ورغم آنها كثيرا ما كانت 
تعد أقل رقيا فى مستواها الفنى من القصائد إلا أنها لم تقل أهمية عن القصائد؛ 
فمازال المطربون الهواة يغنون مقتطفات منهاء ومازال العازفون يقدمونها فى حفلات 
الزفاف» وفى عام ۱۹۹١‏ كانت تعزف على الآلات الموسيقية الإلكترونية وتظهر بين 
الارتجالات التى تعزف على المزمار البلدى » لقد ساعد رصيد أم كلثوم من هذه 
الأغتيات على تشكيل العنصر المهم الآخر الذى يدخل فى تكوين شخصيتهاء وهو 
شخصيدة الفلاحة المصرية» شخصةة بنت الريف . 
وتمثل النزعة الجماهيرية والنزعة الكلاسيكية الجديدة تحولا عن "الانبهار بالغرب 

وتحولا عن أحد عناصره المهمةء ألا وهو العلماتية.") . ويدل عمق واستمرار التأبيد 
الذى حظى به كل من هذين النهجين التعبيريين على قوة مشاعر الجماهير إزاء ما 
يسميه جون فول ب "فشل الغرب". فبعد أن كان الغرب فى القرن التاسع عشر ينظر 
إليه كنموذج إيجابى ويعد أن صار ينظر إليه نظرة آكثر تفحصا وانتقادا فى أوائل 
أصبح الغرب بحلول الأربعينيات "مقترنا بالنزعة المادية وبالنظر إلى الحياة من منظور 
فردى النزعة" وهو الأمر الذى "لا يصلح لأن يكون أساسا لأخلاق المجتمع." ( و 
ظروف كتلك نحت الاتجاهات الشعبية بالمجتمع نحو القيم المحلية "الأصيلة"» وهى قيم 
كانت تستمد عادة من الدين الإسلامى حتى وإن لم يكن المرء ملتزما بأحكام الدين 
التزاما شديدا. وكما تقول مارى هجلاند فإن عملية التاكيد على قيمة ما هو محلى 
والإقرار بفشل ما هى أجنبى 

خلصت المسلمين من المعتقدات الغربية القائلة بان العلمانية 

شرط أساسى لمواكبة العصر وأن المعاصرة أمر غريى بطبيعتهاء 

وأدى ذلك إلى تدعيم مشروعية وجانبية الإسلام الأاصولى الذى 

على الطريقة الغربية ") . 

إن التيارين التعبيريين اللذين اكتسبا المزيد من القوة بفضل رصيد أم كلثوم 

الغنائى فى الأربعينيات يتيحان للمرء أن يرى أن التغريبية والعلمانية لم يتأصلا بالمرة 
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الفصل السادس 


"صوت مصر": الفنانون العاملون معها 
والقيم الجمالية المشتركة 


أم كلثوم شيخ طريقة فى مجال الغناء.... إنها تسير من بداية 

اللحن إلى آخره وكأتها حصان عربى أصيل انتشى لصوت 

المزمار.... ولها أسلويها الخاص فى إنهاء العبارات المىسيقية. 

وهو أسلوب استمدته من علم التجويد والقراطات السبع 

[للقرآن] والإنشاد الدينى ). [ ترجمة عكسية] 

إذا أردت أن تعرفى المىسيقى العربية على حقيقتها فاستمعى 

إلى آم كلثوم . [ترجمة عكسية] 

كانت أم كلثوم فى عام ٠۹٤١‏ فنانة ناضجة فى ذروة مهاراتها الفنيةء وأدى 

أسلويها الغنائى المميز المكتمل التكوين إلى جعلها 'مفعمة بحياتنا اليومية واتصافها 
بأنها ”صوت مصر". ويحلول هذا التاريخ كانت قد كونت لنفسها رصيدين غنائيين - 
من القصائد والزجل - كان من المقدر لهما أن يظلا ملء الآذان طوال خمسين عاما 
تالية؛ ففى التسعينيات كانت تلك الأغنيات تباع على أقراص مدمجة فى جميع أنحاء 
العالم > ورغم أن أغان أخرى قدمتها فيما بعد قد اشتهرت أيضا - ومن بينها تقفز 
الاطاال ی انت عمرئ الى الذاكرة د ورغ نها لم تكن بعد ق ضفار كلك 
الشخصة العامة التى عرفت بها فيما بعد إلا أنه بانتهاء عقد الأربعينيات كان كل من 
أسلويها المميز وأهميتها الفنية ويراعتها الغنائية قد صار من الأمور الراسخة » ولهذا 
استمعت ااجماهير المصرية إليها وآكدت تفوقها واحتلال حفلات الخميس التى كانت 
تقدمها مكانا بارزا فى حياتهم » لقد استقر الصوت والأداء اللذان ميزا أم كلثوم فى 
آذان ا مكحن كانت فى ذلك الوقت الطرة لوده ال لا تفت عن داكرة همىن 
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الثمانينيات والتسعينيات الأكبر سنا » وهؤلاء فيما بعد وصفوا هذه الفترة بأنها 
عصرها الذهبى ووصفوا الفترة التالية بأنها مختلفة عما سبق؛ ومكنتها التقاليد التى 
أُرستها والأسالیب التى شاركت هى وزملاؤها ومستمعوها فى تأسيسها فى هذه 
الفترة من الاستمرار فى عملها حتى انتهاء أجلها. ولهذا فإننا نتوقف هنا لننظر عن 
كثب إلى كيفية نشوء هذه الثقافة الموسيقيةء بحثا عن إجابات للأسئة التالية: ما 
العناصر التى شكلت قوتها الفنية؟ ما الأنوات والعمليات والمجالات والأعمال التى 
أفرزت هذه الأغنيات ؟ . 


تقييم أم كلثوم بلغة شعرية» كما فى المثال الأول فى بداية هذا الفصل» يجمع بين 
عدد من الخيوط الطويلة والقوية التى يتألف منها نسيج التصور السائد عنها: أنها 
عربية بكل معنى الكلمة (بفضل صوت المزمار المصرى وصورة الحصان وهی بتراقس 
على صوته»ء تلك الصورة الشائعة فى الثقافة الشعبية) وآنها مصرية تماما وأن 
الإنشاد الدينى وتجويد القرآن والتصوف هى المصادر التى تستمد منها غناعها 
وسلوكها . واعتمدت أغانيها على أسلوب فى الأداء يمس صميم مشاعر مشتركة على 
نطاق واسع» فصار الغناء الذى يبدعه الفتان واستيعاب المستمعين لهذا الغناء 
ووضعهم إياه فى موضعه داخل الأطر الأوسع التى يبستمد غناءه منها العناصر التى 
تشكل أسلوبها المميزء وهى العناصر التى - فيما بعد - شكلت أصوت مصر' ٠‏ طوال 
حیاتها ویعد مماتها. 

كانت أهم الحفلات العامة التى تقدمها أم كلثوم - حفلات ”الخميس الأول" من كل 
شهر - المصادر التى تبعت منها الأصوات والصور والذكريات التى صارت النقاط 
التى انطلق منها الجدل على المستوى المحلى حول شخصيتها وحول أفعالها والنقاط 
التى آفرزت إجابات عن التساؤلات التى أثيرت فى أذهان من أدهشتهم من الأجانب 
الذين لا علم لهم بسيرتها الفنية. وفى هذا الصدد يقول الموسيقيون والفتيون إن أم 
كلثوم قد اعتادت فى حفلات مساء الخميس أن تصل إلى المسرح قبل موعد رفع 
الستار بساعة كاملة على الأقل. وكانت تسير فوق خشبة المسرح فى حركة دائرية وهى 
تستمع إلى القانونجى محمد عبده صالح. وكانت تراقب الجمهور من خلف الستارء 
وهى لحظة مهمة لها. لحظة كثيرا ما أشارت إليها. وعندما كانت تسال عن الأغنيات 
التى تعتزم أن تشدو بها فى حفلة من حفلاتهاء كانت تقول فى معظم الأحيان: سوف 
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أقرر ذلك عتدما أشاهد الجمهور من خلف الستار. وفى معرض وصفها لقلقها 
وتوترها قبل الغناء فى الحفلات العامة كانت تقول إنها تشعر بالقلق والتوتر عندما 
تشاهد الجمهور من خلف الستار. ويتحدث الموسيقيون الذين كانوا يصاحبونها فى 
غنائها عن اعتيادها الوقوف خلف الستار وتقفحص الجمهور الذى احتشد فى المسرح 
وحركتها على خشبة المسرح جيئة وذهابا بينما يعزف قائد الفرقة تقاسيم على القانون 
فى المقام اللحنى الذى كانت على وشك أن تستخدمه فى غنائها. 

اللحظات التى كانت أم كلثوم تترقب فيها الأحداث قبيل وقوعها على هذا النحو 
كانت تلى تحضيرا طويل الأمد ٠‏ فحتى تلك اللحظات لا تكون عملية الإبداع - التى تيدأ 
فى عقول ومنازل عدد من الأفراد - قد اكتملت بعد؛ فالموىسيقى العربية 'تستمد قوتها 
الدافعة وقوة تأشرها فى الوجدان وتماسك عناصرها الجمالية من التفاعل البشرى... 
الذى يتضمن تواصلا فعالا ومباشرًا بين الفنان والمستمع الخبير بما يبدعه الفنان ."() 
وأم كلثوم أثناء وقوفها خلف الستار؛ كانت تراقب مستمعيها وتترقب تلك اللحظة . 


صياغة نموذج الأغنية 


ما طبيعة عمل الموسيقيين التى أفرزت هذه الأغنيات ؟ فى جميع الأحيان تقريبا 
كانت فة الانطاوق لاي غه جدردة تما جدداء فة الأ عات ٠‏ عفدا هار لا 
کلثوم سيطرة متزابدة على عملية تاليف الأغانى الجديدة. أخذت تطلب نصوصا من 
الشعراء أو تختار نصوصا من الدواوين الشعرية وتنقحها بنفسها بمساعدة أحمد 
رامى» ثم تختار ملحنا وترسل القصيدة إليه ليضع موسيقاها. وكان من المعتاد آن 
تسعى بنفسها إلى شاعر بعينه فتطلب منه نصا لمناسبة بعينها فى بعض الأحيان. 
وكان تصرفها على هذا النحو ينيع فى أغلب الأحيان عن إعجابها بكلمات أغنية سمعت 
فت اج ا و ا فد کان من لادان فن حف ای افا افا 
فوووا سالفا فى مجال الفا الام ولكن هذا الجسى أو الاسلون الان كان :يتخرل 
على أيدى أم كلثوم ومعها ملحنيها والعازفين المصاحبين لها إلى منتج فنى متميز . 

قالت أم كلثوم إنها كانت تبحث عن "الكلمة الحلوة ٠‏ وهى ميدأ جمالى واسع 
الانتتشار فى العالم العربى ؛ فالبراعة اللفظية - فى الخطابة أو الشعر أو الغناء 
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أو الحديث العادى - تميز الظريف خقيف الدم عن جاره الذى نعوزه روح الدعابة 
كانت أم كلثوم تبحث عن وسائل جديدة للتعبير عن مشاعر وأفكار مالوفة. وتبحث عن 
كلمات تسمح بالتكرار والإعادة التى كانت تعد جزءا جوهريا من أسلويها فى الغناء . 
وكانت ترى أن النص» لكى يكون نصا جيداء ”ينبغى أن يكون رفيع المعنى نبيل 
المقصد خفيف الوقع على الأذن» سواء أكان قصيدة غرامية أو قصيدة وصفية أو أى 
نوع آخر من الشعر. هذا هو ما بهمنى. وأنا لا أغنى نصا إلا إذا تأثرت به" ومن بين 
كلمات أغانيها التى قالت مرارا إنها أحبتها كثيرا كلمات أغنية "شمس الأصيل لبيرم 
التونسى: ”عندما أسمم الصورة الشعرية التالية تتحرك مشاعرى وأتأثر بها بشدة: 
أشمس الأصيل دهبت خوص النخيل.” () وبالإضافة إلى الإيجاز الذى تتمين به لفة 
الذى تنمو أشجار النخيل على شاطئيه؛ فتلك الصورة تعد من الرموز القوية الدالة على 
ولكن لم تساعدها جميع أغانيها على ذلك. ففى السنوات الاولى من حياتها 
الفنية» وكذلك فى السنوات الأخيرة منهاء غنت نصوصا رأى البعض أنها نصوص 
تافهة فنيا وفكريا » ولكن حديثها عن نصوص أغانيها يتضح منه الجهد الذى كانت 
تثابر على بذله لإبراز کل ما کان مثاليًا وللتأكيد على ما كانت تود أن يظل باقيا 
بذاكرة الناس عن أعمالها وما كانت تود أن يتردد على الألسنة عن تلك الأعمال . 
عندما كانت أم كلثوم تتلقى نصسًا ماء كانت تقترح الكثير من التعديلات فيه. 
قد طلبت نصا للءناسبة ذاتها من شاعر آخر وذلك على ما يبدو حتى يكون لديها 
مجال للمفاضلة بين النصين (). 
وما أن يقع اختيارها على نص فإنها تحيله إلى ا ملحن » وعندما يفرغ اللحن من 
عمله فإنه ينقل أفكاره إليها .) وكان الملحنون الذين لديهم خبرة بالتعامل مع أم كلثوم 
يأتون إليها فى أغلب الأحيان ويحوزتهم مقدمتان أو ثلاث مقدمات للاغنية ذاتها . 
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وكانت تفاضل بين البدائل أو ترقضها جميعا بالمرة. ويعد أن تنتقى واحدة وتبدى 
ملاحظاتها عليها يقوم اللحن بتلحبن بقية الأغنية . 
ويعد أن توافق على لحن ما فى شكله العام كانت فى المعتاد تقترح ما تراه من 

لحنا واحدا أو اثنين أو ثلاثة؛ فهى تريد المزيد. وقد تطلب من الملحن أن بكتب مقطعا 
حه مرا ورات ريف زناشن احتاطى عمل مها اه نة اء اة 
العالى": 1 

كنا فى بحض الأحيان نجلس فى غرفتها ذات الجدران الزجاجية 

چ أن کنا فی الشتاء - يوما کاملا بدون طعام أو ماء أو مكالمات 

تليفونية أو زائرين. وتقضى اليوم كله تتدرب على أداء بيت 

وأحدا! فام كلشوم لا تغنی أغان عادية أو نصوصا عادية.... 

وكانت الأيام التى نقضيها على هذا النحو تتحول إلى أسابيع ثم 

تتحول إلى شهور ونحن ننتج أغنية واحدة ) . 
الأمام.") واشتمل رصيدها الغنائى على أغان اعتبرها الناس أغان فائقة المستوى» 
أغان تمثل قصارى جهذ وذروة تمكن كل من أم كلثوم وهؤلاء الرجال. وفى آخر مقابلة 
أجريت معها أعربت مرة أخرى عن نقد طالما وجهته من قبل إلى الأعمال الموسيقية: 
"عملية الإبداع غير موجودة. فاذا أخذت عددا من النغمات العالية وأضفت إليها عددا 

وفى بعض الأحيان كانت طريقتها فى التعامل مع ملحنيها ومؤلفيها تتسبب فى 

إغضابهم غضبا شديدا؛ فرفضها المتكرر لألحان القصبجى - حتى بعد أن كانت هى 
التی ث - شجعته فی بادۍ الأمر - ت تسبب غی شعوره یا ج لضيو هو وأصدقائه ا لكثيرين. 
وأثتاء تلحين أغنية "يا ظالمنى" (فى سنة ٠۹١١‏ تقريبا) ثار رياض السنياطى ثورة 
شديدة حتى أنه اتدفع خارجا من منزلها وهو يصيح 'لحنيها انتى بقه!" وصارت 
محاکم القضاء المدنى الساحة التى نسوی فيها المنازعات العديدة بینها وین هؤلاء 
الرجال ') . 
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كانت أم كلثوم تحفظ الأغانى الجديدة سماعيا من الملحنين أثتاء عملية التلحين؛ 
اقول اقم حى ها كاتف ادر على خف ضي الالخان فى لن وهى 
مقدرة نادرة فى تقديره. ولشغغفها الدائم بالتكنولوجيا الحديثة كانت فى سنواتها 
الأخيرة تستخدم شرائط الكاسيت فى حفظ الأغانى الجديدة.') بعد ذلك تستعين 
بضابط الإيقاع الأول فى حفظ سرعة الأداء » وأثناء تأدية الأغنية كانت أم كلثوم تتولى 
قيادة الفرقة؛ بتحديد اإيقاع» والذى سرعان ما يلتقطه ضارب الرق فيذقله إلى بقية 
أعضاء الفرقة. وكان هذا من شأنه أن يضمن لها السيطرة على أداء أغانيها ويخلم 
على تلك الأغانى الطابع العربى الأصيل . 

ويعد أن تحفظ الأغنية تبدآ البروفات مع الفرقة ٠‏ وكانت تصر على أن يحغظط 
العازفون اللحن سماعيا لاعتقادها بأن هذه الطريقة ضرورية للأداء السليم من الناحية 
الأسلوبية ؛ إذ كانت تقول إن ذلك يثبت الأغنية فى وجدانهم؛ أى يجعلهم يعرفونها 
معرفة أفضل ويفهمون الإمكانات الموسيقية الكامنة بها أفضل مما يحدث إذا ما قرأوا 
موسيقاها من | نوتة الموسيقية . 


واتفق معها الكثير من الموسيقيين فى هذا الرأى؛ قكما بقول أحد عازفى الكمان 
بفرقتها: 'المىسيقيون إ[فى فرقتها] لم يستخدموا النوت الموسيقية بالمرة» وهذا من 
الأمور المهمة جدا فى الأسلوب الشرقى فى العزف» فهو اسلوب يقتضى ألا تكون 
النوت ثايتة جامدة"۳) ويضيف ال ملحن بليغ حمدى قائلا: "لم تستخدم النوت 
الموسيقية بالمرةء وبسبب ذلك أجبرت الموسيقيين على أن 'يعيشوا' الأغنيةء ولذلك قإن 
التفاصيل التى بفقدها اللحن عند تنويته فتضيع منه عند تأديته بالقراءة من النوتة لم 
تکن تفقد فی أغانی أم کلثی." *) . 

لقد أدى النفوذ الكبير الذى صار معهد المريسيقى العردية يمارسه بعد أن اكتسب 
مكانة قوية منذ إنشائه فى عام ١١۱۹ء‏ وما اتبعه من تقاليد تعليمية تقتضى استخدام 
التنويت» أدى ذلك إلى أن أصبح الحصول على تدريب موسيقى نظامى - فى مؤسسة 
رسمية - أمرا لاغنى للمرء عته حتى يعمل عازفا فى المجال التجارى فى قاهرة 
منتصف القرن العشرين. اشتمل ”التدريب التظامى على قراءة وكتابة النوتة 
الموسيقية, وصار العزف بقراءة النوتة تقليدا شائعاء ” وكان أمرا مرغوبا فيه 
تجاريا لأنه يقلل من عدد البروفات المطلوبة ويتيح الإسراع بإنتاج الأغنيات الجديدة. 
ومن هنا کان رأى أم كلثوم فى التنويت رأيا متقردا. ۰ 
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کان غارفا غو اغات الةو ن الل ركان الکن فى اهاه 
يحفظهم الأغنية بعزقه عبارة موسيقية واحدة على العود ثم ينتقل إلى العبارة التأليةء 
وهکذا حتی یکرن قد آجری عشر بروفات أو ا ر وکل ي ما بين 
ساعتين وخمس ساعات. وكان الموسيقيون يحفظون الأغنية بعد ثلاث او أربع بروفات. 
وأثناء البروفات التالية تقوم أم كلثوم والملحن وكبار العازفين بإجراء تعديلات فى 
الأغنية. وفى بعض الإأحيان كانت أم كلثوم تدفع الموسيقيين أجرا بالإضافة إلى ما 
تخصلون علبه هن شذزكات الأسطوانات نظثر اشتراكهم قى البزورفات, أها الأغنجات 
التى لحنها محمد عبد الوهاب لأم كلثوم. فقد زاد عدد بروفات الأغنية الواحدة متها 
اد كة خا جت تحط التممن فن اغضة اغبا الاك 9 , 

كانت فرقة أم كلثوم تتكون من ثلاث فئات متدرجة. أولها الفنة التى تعد "لب" 
الفرقة وى تتكون من أكب ر الأعفاء ستا: القضيخى ع الحوة وكيك غبذه الح 
غل القائون وة سال عى التائ خت الحفاري زكرن حلفي وغ الث الحريري 
على لكان وداس واد فلن الك وتر تاكن وى مالفا ف تون فن انت الى 
عشرة من عازفى الكمان واثنين من عازفى التشيللو. وكانوا جميعا يعملون معها 
بانتظام دون ن یکونوا زا مق اة امن محا الترنن: أا الف الات 
والأخيرة ة تفع لاون لن و ر ف ن وی خد 
الأحيان عن حفلة واحدة أو أغنية واحدة. وذلك إذا ما اقتضى الأمر استخدام مزيد من 
الآلات الموسيقية أو استخدام آلات مختلفة. وعندما زاد حجم الفرقة تولى القصبجى 
مهام إدارتهاء أما قيادة الفرقة أثناء البروفات ورئاستها فقد تولى كلا منهما محمد 
عبده صالح . 

بقى عازفون كثيرون مع أم كلثوم لفترات طويلة؛ فقد كانوا يرون أنها أفضل من 
غيرها من أهل الطرب » بل إن الذين لم يعجبوا بها شخصيأ كانوا يقولون إنهم 
يعتزون بفرصة العزف فى فرقتهاء لقد كانت أم كلثوم بلا شك واحدة من أكثر أهل 
الطرب تدقيقا وتشددا فى مستوى الاداء المطلوب» وكانت تقدر من يداوم على البقاء 
معها وتسعى لاستبقاء البارعين من العازفين لفترات طويلة» ولم تكن تستبدل بعازفيها 
عازفين جددا إلا بعد وفاتهم ٠‏ كان العازفون فى فرقتها من أصحاب المستوى الرفيع 
فى فنهم» وهو ما كان يجعل أصحاب الخبرة متهم يشعرون بالرضا عن العمل معها. 
أما الموسيقيون الشباب فقد كانوا يكتسبون مهارات مفيدة من العازفين الأكبر سنا 
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وكذلك من أم كلثوم» وكانوا برتقون إلى مكانة أعلى بالعمل معهاء الأمر الذى كان 
بيسر لهم الحصول على فرص جيدة للعمل والحصول على أجور أعلى نظير عملهم . 

كانت عملية إنتاج أغنية جديدة واحدة من أغانى أم كلثوم تستغرق ما يصل إلى 
اثنى عشر شهرا وأكثر فى بعض الأحيان. وفى سنواتها الأخيرة كانت تقول انها 
تفضل ذلك حتى تعايش اللحن لمدة عام قبل أن يسمعه أحد غيرها: 'ويهذا يصبح جزءا 
منى » وينطبق الشىء نقسه على الكلمات. فالكلمات تهمنى إلى أقصى حد." ) . 

"كانت أول من يحضر تلك الجلسات وآخر من ينصرف؛ على حد قول رامى. 
ويضيف: ”كانت تتميز بقدرة الفلاح على العمل بلا كلل وتبذل ما ييذله الفلاح من جهد 
إذا ما اقتضى الأمر." وكانت تشرف شخصيا على عملية الإعداد لتسجيل أى 
أسطوانة بالكامل" فتواصل العمل حتى انتهائها دون اعتبار لطعام أو راحة © . 
كانت تدقق فى أصغر الأمور وتحاول أن تصل بجميع عناصر أغانيها إلى حد الكمال. 
كما أن شريطا واحدا من شرائط حفلاتها لم يذع دون موافقتهاء فقد كانت تشترط 
أن تسمم الشريط أكثر من مرة. بل كانت تتولى اختيار المقاطع التى تذاع فى برامج 
ما يطلبه المستمعون' وكذلك الموسيقى التى تذاع كخلفية مصاحبة للمقابلات التى 
تجرى معها ) . 

كانت التواريخ التى تقدم فيها أغانيها الجديدة لأول مرة يتم تحديدها مقدما فى 
المعتاد» وكانت الأغانى الجديدة فى الستينيات والسبعينيات تصير موضوعا للمقالات 
الصحفية قبل تقديمها للمرة الأولىء فتنشر الصحف والمجلات اسم الشاعر واسم 
اللحن وتفاصيل التوزيع الأوركسترالى بالإضافة إلى معلومات عن عملية التلحين 
والبروفات التى مرت بها » وفى بعض الأحيان كان النص ينشر فى اليوم الذى تقدم 
فيه الحفلة أو فى اليوم الذى يليه. 

ومنذ منتصف الخمسينيات صارت أم كلثوم بمصاحبة فرقتها تقوم بتسجيل 
معظم أغانيها الجديدة فى الاستديو قبل تقديمها فى الحفلات للمرة الأولى» ويذلك 
تعرض الأسطوانات للبيع فور تقديم الحفلة. ويالإضافة إلى ذلك تكون على ثقة من أن 
الفرقة التى ستصاحبها فى الحفلة قد أتقنت عزف موسبقى الأغنية قبل تقديمها أمام 
الجمهور بوقت كاف. كانت عملية التسجيل عملية مطولة فى معظم الأحيان › لاسيما 
إذا كانت الأغنية من ألحان »«حمد عبد الوهاب» إذ كان معروفا بدقته واهتمامه بأصغر 
التفاصيل مها تماما. فمقدمة أغنية "انت عمرى' والتى لا يزيد طولها عن أربع 


196 


دقائق؛ استغفرق تسجیلها ما يقارب خمس ساعات. أما ”أمل حباتی فقد استغرق 
تسجيلها ست عشرة ساعة و "هذه ليلتى" خمس عشرة ساعة (") . 

ولم يكن تدقيق أم كلثوم أثناء عملية منتجة الشرائط يقل عن تدقيقها أثناء عملية ‏ 
تسجيلها » فى بداية الثلاثينيات كانت تجيز التسجيلات التى تجريها أو ا تجيزها 
بنفسهاء ولكن فى الأربعينيات كانت تستعين بآخرين» وكان مساعدها الأساسى فى 
هذا العمل فحمد الدسوقي: أبن آختها: ١‏ وطلت واخاته نفو حى ضار »هي أواخز 
حياته: ممها الأرل ومساعدها الشخصى الأول. ويعد وفاته تولى المهندس سيد 
اللصرى مسذولية عملية المونتاج . 

حتى التسجيلات التى توصف بأنها تسجيلات أحية كانت تخضم لعملية 
المونتاج» وفى بعض الأحيان كان التسجيل الواحد يضم مقتطفات من عدة حفلات. 
وفى إحدى الحالات طلب عبد الوهاب أن تؤخذ المقاطم ”انت عم" من شريط والمقطع 
ری" من شريط آخر. وكان له ما أراد. وأثناء المونتاج» كان يتم حذف التصفيق الزائد 
والتعليقات الزائدة التى تصدر عن الجمهور» كما كان يتم حذف الأخطاء. فكما بقول 
ا لملصرى: كانت فى بعض الأحيان تغنى شيئًا بينما الفرقة تعزف شيئًا آخر » فهل 
يمكن أن نبقى هذا فى تسجيل الأغنية؟" ") ولذلك فإن التسجيلات الحقيقبة الوحيدة 
للحفلات لا توجد الآن على شرائط [# فى أرشيف الإذأعة ولدى معجبيها الذين كانوا 
يسجلون أغانيها عندما تنقلها الإذاعة مباشرة من مكان الحفلة . 

تميز أسلوب أم كلثوم فى الإعداد لأغانيها الجديدة إذن ب العناية فى الاختيار 
والتدقيق فى التقاصيل والاجتهاد فى العمل ومراجعة كل صغيرة وكبيرة." لقد وصف 
المىسيقيون الجهد الذى كانت تبذله بأنه غير عادى ويأنه مضرب للأمثال. فهاهو بلي 
حمدى يعبر عن رأى بقية الموسيقيين بقوله: "اهتمامها بفنها يفوق اهتمام أى مطربة 
أخرى بخمسين مرة . ولو أن كل مطرية جديدة فهمت ذلك وأعطت فنها ريع الاهتمام 
الذى تعطيه أم كلثوم لفنها فسوف يكون عندنا ما ا يقل عن عشرة مطربات جديرات 
بالاستماع إليهن. " رلم يكن بين معاصراتها من المطربات إلا القليلات - ومن 
بينهن نادرة ولور دكاش وسعاد محمد - المهتمات بالشعر والموسيقى والقادرات على 
التعامل معهما مما كانت أم كلثوم. كان الجهد الذى يبذله الشعراء والملحنون 
وتفانيهم فى ذلك يعد أمرا لاغنى عنه حتى تحقق أم كلثوم ما حققته من نتائج » أما 
غيرها من المطريات فلم ينل إلا القليل منهن الإخلاص الذى نالته آم كلثوم عن جدارة 
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من هؤلاء الفنانين . هذا الرأى فى عمل آم كلثوم وفى عمل موسيقييها لم يتغير حتى 
الآن » حتى بين الذين بقللون من قدرها . 

ولكن الإبداع فى الموسيقى العربية إبداع جماعى فى جوهره ويعتمد على 
المستمعين . وفى هذا الصدد يقول راسى: مقهوم الاستماع٠‏ والذى فى الغرب 
ينطوى بداهة على عملية جمالية عقلية متميزة عن حاسة السمع الجسمانية يمكن أن 
يختلف اختلافا شديدا عن مفهوم 'السماع المتصل بمفهوم 'الطربء قمفهوم السماع 
فى العرف اللغوى العربى يشمل كلا من الاإستماع والسمع بالمعنى الغريى؛ ويعنى - 
كما هى الحال فى المفهوم الصوفى للمصطلح 'السماع (بمعنى الاستماع التقييمى) - 
أن الموسيقى تقدم للجمهور كتجربة كلية بصدق.” © إذن اعتمدت شعبية حفلات 
الخميس الأول وطبيعة أسلويها المميز والأساليب التى اتبعتها فى غنائها على تفاعل 
المستمعين معها. فماذا كانوا يسمعون؟ ما الذى شجعتهم على سماعه؟ وماذا كانت 
نتائج التفاعل بين الفنان والجمهور فى المدى البعيد ؟ . 


الحفلات 


عند رفع الستار كان جمهور المسرح يرى أم كلثوم - وقد ارتدت ثوبا راعت فيه 
الاحتشام والأناقة - جالسة بجوار القانونجى فى الصف الأول من الفرقة ٠‏ كانت 
الثياب التى تظهر بها على المسرح تأخذء فى معظم الأحيان» شكل جلابية مطرزة 
ومرصعة بالجواهر. ففى أواخر العشرينيات كانت قد أضفت على أزيائها أناقة ذات 
طابع محافظ ل يخظف عن الطابع الذى كان ييز ماأس الثرنات من النساء الاذئن 
غت فی ندوتهن؛ وكائت دفكرى اة غالة اها اة إلى القراء 
والمجوهرات » وتوقفت عن ارتداء غطاء الرأس . وفی الثلاثنيات والأريعبنيبات ارتدت 
أغلبنة الفنانات لازنا المشدرة التي راخت نخاش من تحمات السا الأمرنكة ٠‏ 
وقامت أم كلثوم » إلى حد ماء يمجاراة الصيحات السائدة فى عالم الأزياء فى ذاك 
الحين. ومع ذلك ففى جميع الأحيان تقريبا كانت تظهر بملابس بأكمام ويفتحات 
كدو اة فقا فاد الإختشام اغارف عيها هى مضسر 4 ولذلك كان الممتعون 
يثنون عليها لمحافظتها على الظهور على المسرح بمظهر وقور جدير بالاحترام. كانت 
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ترتدى ثيابًاً معاصرة» ولكنها لم تتخل بالمرة عن روح البلد وتقاليدها وعاداتها... 
واحتشامها" (") . 

وكان شعرها فى سنواتها الثلاثين الأخيرة يكاد يكون دائمًا إما معقودًا على 
أخرى ريطتها بماضيها ويجمهورها من أفراد الطبقة العاملة فى مصر. وكما يقول 
زوجهاء كانت ترتاح أكثر ما ترتاح إلى أن بتفق مظهرها الشخصى مع ما نشأت على 
الاعتقاد بأنه لائق. ويقول: ”كانت محافظة جدا. كانت بنت ريف بحق... وكانت 
ملابسها وتسريحتها تعكس طبيعتها كواحدة من بنات الريف.”") لقد كانت أم كلثوم 

وتر ناقراد بلا ب اك الور ةمق ا لعن صان الفة الا 
الذي تخلقوا خولها فى الفشرنغات د مفسحن الخال احفوعة من النتمعة 
المحترمين وهم مستمعون مخلصون فى اعتزازهم بها ويحضرون جميع حفلاتها 
فى الأماكن التى تغنى فيها. واستمر البعض منهم يفعل ذلك على مدى أكثر من ثلائين 
تلحظ تغيب أحدهم . وهو ما بتضح من القصة التالية. والتى جاعت على لسان أحد 


الموىسىقىىن : 


كان عمدة كبير السن يعيش فى الإسكندرية يبحضر جميع 
حفلات أم كلثوم. وكان يحجز مقعدين» أحدهما له وألآخر لمعطفه 
وطريوشه » وعندما لم يظهر فى إحدى الحفلات» أرسلت آم 
كلثوم بوليس النجدة ليبحث عنه أثناء الاستراحة » فاتضح أن 
والد العمدة قد توفى وأن العمدة فى حداد عليه » ولكنه رغم 
ذلك جاء إلى الحفلة مع الشرطة. ومازال العمدة حيا يرزق فى 
الإسكتدرية " . [ترجمة عكسية ] 
وفى سنواتها الأخيرة كان المستمعون المصريون فى بعض الأحيان ينتظرون حتى 
تهبط الطائرات المستأجرة أو الطائرات الخاصة القادمة من الخارج وحتى يصل 
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مستمعوها الأجانب إلى المسرح ‏ . ومن المحتمل أن عدد الذين كانوا يحضرون 
الواخدة من هذه الخفلات قدوضل الى الف وخمستانة :وكاتوا حضتخون نختازاة 
الإعجاب وهى تغنى ويطلبون منها إعادة أبيات ومقاطع من أغانيها » هذا الجمهور 
کان مهما لها؛ فد كانت تمتعهم وتغنى وفقا لأمزجتهم وتتلاعب بالكلمات أو الأبيات 
التى تعجبهم وتنتشى لاستحسانهم غنائها ٠‏ وعندما كانت ا تزال فتاة صغيرة قالت 
إنها لا تستطیع أن تغنی بدون جمهور أمامهاء وکان أحمد رامی يصاحبها قى جلسات 
التسجيل ويشجعها وهی تغنى بحركات صامتة من وراء حاجز زجاجی . 

كانت أم كلثوم بصفة عامة تحترم جمهورهاء ولكنها فى سنواتها الأخيرة كانت 
تسخر ممن أسمتهم ”المهرجين" الذين يقاطعونها بصغفيرهم وصياحهم بعيارات 
الإعجاب ويحاولون» على حد قولها. أن يلفتوا الانتباه إلى أنفسهم وليس إلى الأغنية 
ذاتها ) لقد كانت تستثير ردود الفعل الواعية من السميعة فى لحظات تلائم 
الأغنية. كان لهؤلاء السميعة دور مهم» إذ إنها كانت تقدر تفاعل المستمعين الواعين 
المشجعين معها. ويكاد يجمع كل من التقوا بها - ولو فى لقاء عابر - على أنهم 
لاحظوا اهتمامها بجمهورها » قائلين مرارا إنها كانت تبالى كثيرا باراء الناس" 
و تهتم بأنواق الجمهور' و 'تحترم جمهورها بحق. هذا القدر من الاهتمام بالجمهورء 
فى نظر الموسيقيين على وجه الخصوص» كان من الأمور التى ميزتها عن المطربات 
الأخريات . 

كانت الأصوات التى ُهل بها الأغنيات أصوات اللات فقد صارت المقدمات 
الموسيقية الجديدة التى يضعها الملحنون خصيصا لكل أغنية جديدة القاعدة الأساسية 
فى أغنياتها ابتداء من أواخر العشرينيات وكانت إلى حد كبير من نتاج الإبداع 
المويسيقى لمحمد عبد الوهاب ومحمد القصبجى. هذه المقدمات حلت محل المقطوعات 
القصيرة المالوفة التى كان يستخدم فيها امقام المستخدم فى الأغنية التى تأتى فى 
نهايتها ('الدواليب'ء ومقردها 'دولاب'). فبعد أن كان العازفون يبدأون» فى أغنيات أم 
كلثوم. بالمقدمات الموسيقية الموجزة التى ألفها أحمد صبرى النجريدى صاروا يغزفون 
المقدمات الجديدة الموضوعة لمونولوجاتها وأغنياتها الأخيرة ويعد ذلك صاروا يعزفون 
أجزاء أطول من الأغنية الجديدة. وهى الأجزاء التى تميزها عن بقية أغانيها. وجاعت 
ألحان عبد الوهاب محتوية على نسبة من الموسيقى الآلاتية أكبر مما كان عليه الحال 
فى أغانيها الأخرى ؛ ففى مقدمة السنباطى لأغنية ”۷ يا حبيبى" )٠١١١(‏ تحتل 
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المقدمة ثلاث دقائق ونصف تقريبا ومقدمة المىجى لأغنية للصبر حدود )۱۹١4(‏ تحتل 
ما يقل قليلا عن أربع دقائق, أما مقدمة ”أمل حياتى ومقدمة "انت عمرى" لعبد 
الوهاب فتستغرق الأولى حوالى ست دقائق ونصف والأخيرة سبع دقائق. فضلا عن 
ذلك فان اللازمات الآلاتية فى لحان عبد الوهاب جاعت أطول نسبيا ( وتحتوى هذه 
الأجزاء الآلاتية على الكثير من التجديدات وتتضمن فى كثير من الأحيان أساليب 
موسيقية متميزة ومقاطع موسيقية شبيهة بالرقصات . 

دت الآلات الجديدة والإليكترونبات إلى زيادة عدد الأصوات الموسيقية المتاحة 
للموسيقيين زيادة كبيرة» الأمر الذى سعد به الجميع. فحيث إن الفروق الدقيقة بين 
التوتعات الوا فن الرت تة هن الاضدر الاناسة ال تتكرن متها الأشايت: 
فقد أدت الإليكترونيات والآلات الجديدة إلى تنمية وسيلة مهمة من وسائل التعبير 
المىسيقى. فضلا عن ذلك فإن ستيفن سلاويك - فی معرض حدیثه عن رافی شانكر - 
قزل 4هن الخائ أن نظي الى نات ل المتان و الور كسترا على أنها مولفات 
صاغها على غرار نماذج غربية. ولكن من الجائز أيضا أن ننظر إليها على أنها نقل 
لرمز قوى من رموز الثقافة الغربية إلى الموسيقى الهندية مم ضمه إليهاء رمز يتيح 
مساحة جديدة لإبداع شانكر ويقدم الثقافتين على أرضية واحدة تسوى بينهما () . 

استوعب الموسيقيون المصريون الآلات الغربية باستمرار» وبصفة عامة لم تستقبل 
إذ إن المستمعين أصوات تلك الآلات على أنها أصوات ‏ أجنبية ٠‏ فاتصاف الموسيقى ب 
"الطابع الأجنبى" كان مرده إلى خصائص أخرىء» إذ إن الذواقة قالوا إنهم يفتقدون 
الموسيقى الرقيقة الصادرة عن ذلك العدد الصغير من الآلات التى يتكون منها التخت 
ويفتقدون التفاعل بين تلك الآلات. ولكن بوجه عام لم ينظر إلى الآلات الجديدة فى حد 
ذاتها على أنها تضر بطابع الموسيقى العربية المعاصرة . 

من بين أسباب ذلك أن حجم ونوعية آلات الفرقة - فضلا عن أنهما كانا من العوامل 
التى تكسب الفرقة جاذبية تلفت الانتباه - كانا لا يؤثران فى الأسلوب مثلما يؤثر دور 
الفرقة فى الأغنيةء إذ إن أم كلثوم كانت تصر على أن تكون هى بؤرة الاهتمام فى الأغنية 
وقائد الفرقة » هذه المحافظة على تقليد عربى قديم ساعدت على استقرار أسلويها داخل 
عالم الفن الأصسل على الرغم من استخدامها آلات جديدة فى موسبقاها . 

وما تكاد المقدمة الموسيقية تنتهى حتى تقف أم كلثوم على قدميها وفى يدها 
المنديل الحريرى الذى كان من علاماتها المميزة وتبداً فى الغناء لمدة قد تصل إلى ثلاث 
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أو ست ساعات. وكان المستمعون فى المنازل يسمعون تصفيقا حماسيا عند وقوفها. 
وكان من المعتاد أن تستخدم الأغنية الأولى» والتى تسمى 'وصلة ٠‏ كوسيلة للتيقن من 
مزاج جمهورها وكذلك - إذا لزم الأمر - كوسيلة ل رفع درجة حرارة مشاعرهم 
بإسماعهم أغنية معروفة ومحببة لديهم » على ان تقدم الأغانى الجديدة فى الوصلة 
الثاة؛ وغالنا ما كات نترك اخضار الأغانى الأخرى جت اللخطة الأخترة نالفل أي 
خی رن قد رات الخخهون ٠‏ كان هذا تمتها من مقار الخال لماخ هون 
واختيار الوصلة الختامية وفقا لتفاعل الجمهور معها وتشكيل برنامج الحفلة وفقا 
لحالتها البدنية دون الإخلال ببرنامج معلن سلفا » وفى كل الحالات لم تكن تقدم أغنية 
بزید عمرها عن عشر سنوات . 

فى بداية البيت الأول من الأغنية كان عدد الآلات ينخفض انخفاضا كبيرا بينما 
تقوم الآلات المتبقية بعزف اللازمات وعدد من القفلاتء وتظل المصاحبة الموسيقية أثناء 
غنائها خفيفة وضئيلة وفى معظم الأحيان تقوم آلات متنوعة بعزف الخط اللحنى 
الواحد فى وقت واحد مع تنويعات فردية طفيفة » صعوية الوصول إلى هذا الأسلوب 
فى المصاحبة كانت تزداد كلما زاد حجم الفرقةء والحل الذى توصلت إليه أم كلثوم هو 
تفن عدذ الارن الا جين الط الفخان الى خوالى ك أو ال وغد ها دوت 
عدد المصاحبين عن ذلك كانت تخفض عدد العازفين المسموح لهم بإضافة التقاسيم. 
ولم يكن يؤدّى تلك الارتجالات وهى تغنى إلا مجموعة العازفين المقربين. وهم العازفون 
الذين عملوا معها مدة أطول من غيرهم ويجلسون بالقرب منها على المسرح . 

کانت ام کلثوم تتولی قیادة مصاحبیها؛ فهی التی تقرر متى وكيف تعاد عبارة ما 
وهى التى تبدأً الارتجالء وهنا يضيف مصاحبوها ارتجالاتهم بين العبارات » وفى 
أحنان تادرة جدا كانت تغتى أثناء الممتاحبة المورنة ونا محكما ضارما الى تغزفها 
الفرقة بكامل أعضائها . وعلى هذا فإن منحها وضعا يتيح لها التحكم فى الفرقة وهى 
تغنى غناء منقردا قد أبقى على الصلة بين غنائها ويين تاريخ الغناء العربى وسمح لها 
بحرية الارتجال والإعادة المتنوعة » هذه الأمور صارت عنضراً جوهريا من عناضر 
أسلويها الموسيقى المميز وأكسبت أغانيها طابعا أصبلا فى آذان مستمعيها: 

حتى عام ۱۹١١‏ ظلت الحفقلات تتضمن ثلاث أغنيات (أو "وصلات) مع 
استراحات مدة كل متها ما بين ثلاثين وستين دقيقة بين الأغنيات. كانت الحفلات تيدأ 
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وفيما بلى نموذج للبرتامج الذى يمكن أن تتضمنه إحدى حفلاتها الطويلة : 
ASAN NF‏ 
استراحة : ٠١‏ دقيقة 
۲,٤١ - ٠۰‏ الوصلة الثانية 
استراحة : ٠١‏ دقيقة 
٤,١١ - ٠١‏ الوصلة الثالثة )"١‏ 
يتضح من هذا النموذج أن توقيت وطول حفلاتها كليهما يعكس أفكارًا قديمة 
ومهمة عن الغناء الجيد والطرب: متعة الاستماع لمطربة رائعة طوال اللىل وتميز المطريه 
الصوت الذى يستطيع أن يغنى حتى الصباح » كان توزيع الوقت فى حفلاتها ككل من 
العوامل اهما التي تريطها بالتقاليد العربية وكائت تخرن علي عذا الجدول لزق 
دائما» بل صرت عليه حتی عندما غنت فى باريس سنة ۱۹1۷ء الأمر الذى أثار دهشة 
لمران الترسكن واه فان ن غر البرت لقو مات بول خفاة ا2 واي 
امتدت إلى سبع ساعات وانتهت فى الثالثة صباحا - رقما قیاسیا جدیدا فی باریس؛ 
فمسرح الأوليمبيا لم يسبق أن بقى مفتوحا حتى هذا الوقت المتأخر من قبلء ولا حتی 
لفاجتر. وقيل فى وسائل الإعلام إن الأمر قد استلزم الحصول على تصريح خاص 
مقدما من السلطات المحية فى باريس "° . 
أثناء اللستينيات صار | لمستمعون الا صغفر سنا يضيقون بالحفلات الطويلة 
للاستماع إلى أغنية واحدة وإن الفكرة برمتها لا نتفق والواقع المعاصر ٠‏ وفى تعليق 
صحفى على احدى الحقلات التى قدمتها فى سنة 1۹١1١‏ قال كمال النجمى إن طول 
أم كلثوم تغنى ‏ أروح لين حتى الرابعة صباحا!٠‏ وكان محقا فی قوله انها قبل عشر 
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إطالة الحفلة حتى هذا الوقت المتأخر هو العدد المتزايد من طلبات الجمهور بإعادة 
بيات ومقاطع غنائية كاملة. وقال النجمى إن هذا السلوك قد حاد عن دوره الطبيعى 
والمقبول وإن طلبات الإعادة قد صارت كيانا قائما بذاته. فلم تعد تعبر عن تذوق 
المرن: ٠‏ من هدا أن قران الخمهور فى الأعاس كائوا حون غلا للأغادة 
أيا كان ما قالته . 
انتهزت أم كلثوم هذه الفرصة فخقضت برنامجها إلى أغنيتين وهو قرار يكن 
إذراك سيب اتخاذة إذا عرفا أثها فى: ذلك الخنن كانت قر تخطت الست هن غمرهاءء 
ولك أسلويها فى الغناء وتفاعل الجمهور معها ظلا كما هما وهكذا ففى سنة ٠۱۹٦۸‏ 
استغرق أداؤها لأغنية "الأطلال ساعة وسبع دقائقء ويعدها استراحت لمدة ساعة ثم 
غنت "هذه ليلتى" فى أكثر من ساعة. وفیى سنة ۱۹۷۲ استغرقت ”انت عمرى" ساعتين. 
ولکن ”لیلة حب کانت لا تزال أطول فى سنة ۱٩۹۷۲۳‏ (°") . 
خارج المسرح کان لام کلثوم جمهور أکبر کثیرًاء جمهور ظل شغوفا بها على 
مدى سنوات مسيرتها الفنيةء ولكنه نادرا ما كان يحضر حفلاتها. أفراد هذا الجمهور 
كانوا يجلسون فى البيوت وفى المقاهى - مع الأصدقاء والأقارب - حيثما وجد جهاز 
راديو يمكنه استقبال إرسال البرنامج العام من الإذاعة المصريةء والسبب فى ذلك - 
فی رأی جهاد راسی - هی أن : 
موسيقى الطرب ذاتها يمكن معايشتها انفعاليا خارج الىسط 
الوجدى والتفاعلى المباشر الذى أبدعت فيه فى مبدا الأمر. 
وسواء قدمت أغانى الطرب فى حفلات حية... أو على موجات 
الإذاعة ... فإنها تتحول إلى شفرات رموزها تعبر عن النشوة 
أو الوجد» ويإمكانها خلق وسط طربى للمستمع المدرب ثقافيا 
والواعى موسيقيا " . 
تخطت حفلاتها حدود القاهرة حتى وصلت إلى المدن الصغرى والقرى والمخيمات 
خارج حدود مصرء فى جميع أرجاء العالم العربى. من خلال الإذاعةء وكان جمهورها 
يتكون فى المقام الأول من أفراد لم يحضروا حفلا موسيقيا بالمرة. هؤلاء المستمعون - 
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مثلهم مثل رواد الحفلات - كانوا يقيمونها ويقأرنون بينها ويين غيرها وينتقدونها 
ويمتدحونها و يبجلونها. هذا الجمهور - باهتمامه بها وحديثه عنها - هو الذى أوجد 


1 تو ( 14 


فيقتصر وصفهم له على أنه قوی" و آجمیل و 'رائم'. اما حدىث الخبراء عن صوتها 
فانه وجه الانتباه الى خصائص أكثر تحديدا تميز هذا الصوت؛ فيتحدثون عن قوة 
صوتها ووضوحه و رنینه الذى يشبه صوت الأجراس ١‏ وتمدنا كلماتهم بسبل تمكن 
آذانثا من دراك التنويعات الصوتية الدقيقة التى تعلمتها وصقلتها. 

لقد ظلت قرة صوتها - أى جهارته ورنينه ومرونته - التى لاحظها المستمعون فى 
دهشةۀ فی العشرينيات احدى خصائص صوتها البارزة طوال حباتها > ولكنها 
تومت اة الان وة رة كل ال رال والسرك الاد ف فة عالت 
تغنيه ٠‏ وفى رأى مستمعيها تعد الغتة علامة مهمة من علامات الغناء الأصيلء» ولهذا 
م کن وة اكان خوت ام كوو 0لار فر ال مو فت 
بقصبتين) واختتم مقالته بقوله: ”أجمل ( صفة ) فى صوتها هى الخنافة". ("" وعندما 
صار للثُقافة الغريية المزيد من التأئير فى مصر كانت الغنة واحدة من الخصائص 
الغنائية التى صارت تعد من الأمور غير المستحبة بين من كانوا برندون تقليد الغرب؛ 
فأنصار الموسيقى الكلاسيكية الغربية على ما يبدو كانوا ينظرون إلى جميع أنواع 
الخنافة على انها شیء ریفی أو قروی أو غير راق. وفى رأى جهاد راسى توجد صلة 
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بين التحول من الرنين الأنفى إلى الرنين غير الأمامى فى أوائل القرن العشرين وبين 
عملية التغريب (التطبع بالطابع الغربى)؛ أى أن الصوت الأنفى هو الصوت المحلى وأن 
التلوين فى الصوت مؤشر على الهوية ®" . 

كانت البحة من الخصائص الجميلة التى تميز بها غناء أم كلثوم وكانت فى ذات 
الوقت وسيلة لتقوية الوقع الانفعالى للنص ١‏ لقد استخدمتها أم كلثوم فى أكثر أغانيها 
أنانة لواف فل الوال اليئ رفاك ١‏ :واد جه أغاننها لا كلما 
طالا أن رها ازال قادرا عليها ء ما" الفالضيثى = الضىت الخاد ئو الظبقة العالنة 
- فانه فى أغانتها كان مزتبطا برعشة فى الضصوت: والنجة زخارف رثانة فى اذى 
الأعلى للخط (“) . 

ومع ذلك فنادرا ما انفعل المستمعون بأول نغمة تغنيهاء بل ينقعلون بأول عبارة؛ 
فأداؤها للكلمات هو ما يهم . 


ولكکن هل بامكانك فهم الكلمات ؟ 


"تعتمد الأغنية قبل كل شىء على الكلمات". هذا ما قالته أم كلثوم» وأضافت: "إذا 
كانت الكلمات جميلة فإنها تكون مصدر اإلهام للملحن وللمطرب» ويكون اللحن جميلا 
والغناء رائعا. وکلما کان النص مثیرا للعواطف کانت الأغنية مثيرة للعواطف أيضا . 
وقالت أيضا: "الكلمات فى رأيى هى القائدة من الموسيقي” “) . 

كانت آم كلثوم» طوال مسيرتها الفنيةء معروفة بالتمكن من اللغة العربية والشعر 
وهذه الصفة فى نظرها صفة لا غنى عنها لأن "المطرب الذى لا يجيد النطق الصحيح 
لا يستطيع الوصول إلى قلب المستمع ويعجز عن الإلقاء الفنى السليم”“ وقيل إنها 
"كانت تدقق فى كل كلمة". 

وعندما طلب من أم كلثوم أن توضح المقصود بكلمة ”الطرب - وهى حالة 
عندما "يشعر" بمعنى الكلمات .(") وكانت أم كلثوم تسعى عادة إلى إثارة المعانى 
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بطرق غير مباشرة. فتقرب المستمع من الموضوعات والأحاسيس التى يدور حولها 
التص.» وهذا ما يسمى ب تصوير المعنى. 

لم يفت أحد من نقادها أو أفراد جمهورها الأوسع أن يلحظ مهاراتها فی أداء 
الكلمات وتصوير المعتى. والتى كانت مثار إعجاب الجميع. فبيرم التونسى» على سبيل 
ا اة عة وخ ل عا ا و الاد غ 
حسين قال ذات مرة : ”أستمم إليها كثيراء فأنا أستمتع بنطقها الرائم للغة العربية. 
وأعجب كثرا بعمق حساسيتها SS‏ 
فن الكلمة قن آلادام فضلاعن مرها فى الفناء ٠‏ وقتل فرارا يل أن من ا 
يعرف العربية يمكته أن يفهم معنى النص باستماعه إلى أم كلثوم وهى تغنيهء وهذه 
العبارة تنقل بإيجاز بليغ تصورات مشتركة لدى المصريين على نطاق واسع عن تلك 
المهارة المحددة التى تتميز بها أم كلثوم . 

ويصور التشبيه النابض بالحياة الذى استخدمه أحمد زكى باشا جوهر أحد 
الكضورات الى فة خذورها فى أععاق الفقافة العرية > اله الشدك ن الفح 
والموسيقى - والذى قال فيه: 'الشعر والموسيقى شيئان موجودان فى روح الإنسان 
لهما معنى واحد أو هما معنيان لشىء واحد» مثل الأزهار وعبيرها. ويربط أمٍ 
كلثوم بين النص واللحن تمكنت من نقل هذا المفهوم إلى القرن المشرين وتوظيفه فى 
استخدامات جديدة . 

ف ف ان سرع ولو © خت عن ا اء ار من 
المغنى الجيد النطق السليم وتشكيل النهايات الإعرابية التشكيل الصحيح.“ ويقول 
إبراهيم بولاقى فى دراسته التى استعرض فيها تاريخ الغناء العريى : " لم تكن 
الأشعار - وهى لا تعد ولا تحصى - تلقى إعجابا بمضمونها الشعرى فحسب وإنما 
لروعة كلماتها أيضاء فطبيعة التعبير الصوتى فى ذلك الحبن كانت تعتمد على اختيار 
الكلمات مثلما تعتمد على الاستخدام البارع للصوت البشرى."") وغالبا ما كان 
يشار إلى أجناس فن الغناء بأسماء الأجناس الشعرية التى تنتمى إليها التنصوص 
المغناة. ومن أمثلة ذلك الموال والقصيدة. وفى أواسط القرن التاسع عشر كتب لابن 
يقول: وضوح النطق... ( كان ) من سمات الطريقة المصرية فى الغناء." وفى فقرة 
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مطولة خصصها الخلعى لموضوع النطق يحث المطريين المحترفين فى زمانه - والذين 
كان يعتقد أن معظمهم أميون - على الاستعانة بالمدرسين لتعليمهم اللغة والتحو حتى 
SI TET IIIE‏ 

بالإضافة إلى إجادة النطق كان فهم النصوص فهما جيدا من الأمور المنتظرة من 
المطربين والملحنين؛ فالمطرب» كما يقول الخلعى» يجب أن يفهم نظم الشعر ونحوه 
ومعناه وأن ينتقى الأغنيات التى تتلاعم نصوصها مع أذواق وفهم الجمهور. “ وفى 
مجال الممارسة الفعلية وجد جهاد راسى أنه على الرغم من النقرشات (الحليات 
الارتجافية) المنمقة التى كثرا ما تستخدم فى الخط الغنائى» فإن نبر نص (القصيدة) 
أثناء إلقائه - مقدار إطالة أو توكيد كل واحد من المقاطم اللفظية فى النص» على 
سبيل المثال - كان ينعكس فى معظم الأحيان على طول النغمات. ) كذلك فإن 
التلاعب البارع بالألفاظ (كالتوريات المتتاليةء مثلا) و الإشارات الضمنية إلى 
شخصيات وأحداث تاريخية أو أسطورية أو دينية والإشارات الضمنية إلى وقائم 
محلية والاستعارات كلها كانت تسهم فى صياغة النص المستحب» ويالمثل أسهمت 
القافية والجناس الاستهلالى والاستخدام البارع للأصوات المميزة للغة العريية. لاسيما 
الصوامت المفخمة (الصاد والضادء وغيرهما) ('°) . 

إذن كان ربط الكلمة بالموسيقى جوهر الطرب فى أسلوب أم كلثوم المميزء وفى 
هذا توضیح للسبب فی انها كانت نموذجا للكمال فى الغناء العربى» باعتبارها تمثل 
تحولا من العملية المسبية للافتتان ( التطريب ) التى تعتمد على الإبداع اللحنى 
فحسب » ") وهى صفة يرى المستمعون المصريون أن مردها إلى الغناء التركى . 


"كانت بارعة انها كانت قادرة على قراءة القرآن" 
يربط المستمعون المصربون غالبا بين مختلف المهارات المتعلقة بالأداء السليم 
للنص - النطق الصحيح والإعراب السليم والإلقاء الوأعی و تصوير المعتى - وین 


التدريب المطلوب من أجل تلاوة القرآنء ويهذا يكسبون هذه المتطلبات الجمالية قدما 
وأهمية بالغة. وكما يقول بولاقى . 
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حقًا عندما بدأ سيدنا محمد - صلى الله عليه وسلم - يتلو كلام الوحى أدرك 
شعراء الجزيرة العريية المحترفون أنفسهم أنه ليس من بين قصائدهم قصيدة يمكنها 
أن تضارع آيات القرآن. ولهذا. فبالإضافة إلى الوحى؛ فإن قيام الرسول بتشر 
القرآن هو فى المقام الأول ما مهد الطريق للنجاح فى تأسيس أشكال فنية صوتية 
إسلامية تقليدية فى العالم ۴ . 

وعلى الرغم من أن تلاوة القرآن لا تعد غناء (والمسلمون المحافظون يرفضون أى 
ربط بين الاثتين)ء فإن التلاوة والغناء يشتركان فى مبادئ أساسية » لقد سعى 
امراقبون السريون إلى ارفك شن أن دة القران هي اسان الغا المرين, عى 
الرغم من أنها فريدة فى وقعها على الأذن. فالتلاوة. كما يصفها نلسون . 

مادتها الصوتية المميزة يمكن إعادة إنتاجها ولهذا فهى لابد وأن تكون منظومة 
وفقا لمجموعة محددة من المبادئ الأساسية. وطريقة التنظيم هذه لها ملامح خاصة 
محددة تميز تلاوة القرآن عن أشكال ثقافية أخرى مثل الموسيقى.... وليست مستقلة 
بذاتها ولكنها تشترك فى مبادئ تنميط مثل القيم التقافية والتوجه الجمالى مع غيرها 
من الصيغ والأشكال المىجودة فى المجتمع المصرى . 

وتشمل العناصر المشتركة بين تلاوة القرآن وأساليب إنشاد المشايخ وأسلوب أم 
كلثوم فى الأداء: التلفظ السليم وحساسية التعبير عن المعنى النصى ومراعاة تماسك 
العبارة النصية واستخدام ألوان النغم الصوتى(**) . 

إن التلارة محكومة بنظام مفصل من القواعد يعرف باسم 'التجويد ٠‏ فقد ورد فى 
كتيب نشر حديثا عن أصول التجويد أن: ”التجويد» فى معتاه الاصطلاحى» هو إخراج 
كل حرف من مخرجه وإعطاؤه وضوحه الكامل."" وتقتضى القواعد نطق بعض 
الصوامت نطقا أنفيا عندما تجاور مجموعات محددة من الصوامت الأخرى. وتقتضى 
القواعد التى تحكم طول الأصوات أن يوحد القارئ طول المقاطع الصوتية بأن يعد ما 
بين نقرتين وست نقرات. ويؤثر النطق الأنفمى على طول المقاطع؛ وتؤدى مجموعة 
القواعد كاملة إلى تكوين إيقاعات تختص بها تلاوة القرآن» وهى إيقاعات تختلف عن 
أوزان الشعر. 

وللأسلوب المجود المنمق تنغيميا المستخدم فى التلاوة هدق ثانوى» هو تصوير 
المعنى. فلدى المطرب والملحن غالبا ما تتضمن معالجة النص معالجة مؤثرة شعوريا 
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تصوير أو تشكيل أو تقوية معناه أو مدلوله أو فكرته. ويقول نلسون إن مصطلح 
تصوير المعنى» عند تطبيقه فى تلاوة القرآن» يشير إلى الحالة النفسية أو إلى 
العاطفة أكثر مما يشير إلى المعنى" ويضيف أن 'وسائل إقامة علاقات متبادلة بين 
التنغيم والمعنى نتحدد وفقا لخيال من يتلو القرآن.") وتفضى معالجة النص معالجة 
صحيحة - يما فى ذلك تصوير المعنى - إلى وقع تدركه العقول على أته اندماج بين 
الصوت والمعنى : 

جوهر الأمر أن العلماء والمستمعين يرون أن الجمال المثالى 

الذى يتميز به القرآن وعدم إمكانية محاكاته لا يكمن أى منهما 

فى مضمون الرسالة التى يعبر عنها أو فى ترتيب عناصرهاء من 

ناحيةء أو فى رقى وروعة اللغةء من ناحية أخرى» بل يكمن فى 

استخدام أصوات اللغة ولا شىء غيرها لنقل معنى بعينه. 

ویتساوی هڏا مع استخدام اللغة على نحو يكاد ینطوی على 

محاكاة صوتية» حتى أن الشىء الذى تدرك العقول أنه يلتقى مع 

المعنى فى نقطة واحدة لا يكون الصورة التى تصيغها الاستعارة 

فحسب بل الانطباعة الحسية الناتجة عن الوقع الصوتى للكلمات 

المعبرة عن تلك الصورة ^ . 

إن وضوح النطق أمر لا غنى عنه فى تلاوة القرآن تلارة صحيحة وكذلك فى 
الخعلاة فالراى السانة أن الكلمة اشاس الإنشاة ادن ٠‏ وتشكل اة نن 
معالجة النص فى الغناء وبين تلاوة القرآن جزا جوهريا فى الإطار المفاهيمى 
للمناقشات التى تدور حول المقدرة الغنائية : " إذا كانت [ تلارة] لقرأن 
أساس )التدريب على الغناء [فاللسان إذن يتلقى التدريب السليم ويكسب صاحبه 
القدرة على الأداء الجيد فى الغناء بصوت رنان ويصوت شجى والقدرة على تقصير 
مدة نطق الصوامت الختامىة" ('") . 
أثناء القرن العشرين صار قراء القرآن والمنشدون الدينيون ينظر إليهم على أنهم 

الخزانة التى تحفظ فيها الأغنية العربية والغناء العربى. ووصف طابع أسلويهم 
ورصيدهم بأنه عربی ترائی وأصیل. ویوضح ابن داوود حستی - وهو ذاته موسیقی 
ومعلم - يوضح تلك الصلة بقوله : 
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تلارة القرآن هى أساس جميع أنواع المىسيقى؛ فهى تسمح 

بالارتجال ولكنهاء بالإضافة إلى ذلك تخضع لجموعة من 

القواعد الصارمة. والذين يسمون 'من المشايخ يعرقون تلك 

القواعد ولكنهم يعرفون وسائل الارتجال؛ فهم بفضل تدريبهم 

بفهمون معنى النصوص. كما أن إلقاععم أفضل من إلقاء من 

ليس لديهم هذه الخلفية ". [ترجمة عكسة] 

ويتنقل سلامة حجازى وزكريا أحمد وأمثالهما فى يسر بين مجال التلاوة 

والإنشاد الدينى ومجال الأداء الغنائى والمسرحى. حينئذ ربط الناس التعامل الحذر مع 
النص بالكلاسيكية الإسلامية فكريًا وعمليًا . ' ويشرح زكريا هذه الصفةء والتى تعد 
من صفات اسلوب اَم كلثوم المميزء بقوله : 

بفضل حفظ القرآن وقراعته اكتسبت أم كلثوم خبرة مكنتها من 

إعطاء كل كلمة أو كل حرف ما يقتضيه النطق الصحيح. 

وباعتيادها على ذلك على مدی سنوات صار هذا الأمر جزا من 

طبيعتهاء ووصل اكتمال نطقها إلى الحد الذى يمكن المستمع من 

أن يدرك كل كلمة تغنيها ا". [ترجمة عكسية] 
عندما يتضمن أداء الأغنية ذلك النوع من النطق الواضح المرتبط بتلاوة القرآن فإن 
ذلك النطق تتلقاه آذان المستمعين وكأنه عزف على وتر مالوف لهم» ويذلك تنشأ صلة 
أساسها الخبرات المشتركة بين من يتلو القرآن وبين من ينصت إليه. وقد لا يتمكن 
المستمعون من التعبير بوضوح عن قواعد التجويد ولكنهم فى أغلب الأحيان يدركون 
بآذانهم إن كان من يتلو القرآن يطبق تلك القواعد أم لا. وكما يقول بيير بورديو عن 
المىسيقى الكلاسيكية الغربيةء فإن : 

محب المىسيقى الكلاسيكية قد لا يكون لديه إدراك واع أو معرفة 

بالقوانين التى يلتزم بها هذا الفن الصوتى الذى اعتاد عليهء 

ولكن بعد أن يسمع إئتلافا من الدرجة الخامسة من السلم 

الكبيرء فإن تعليمه السمعى يدفعه على الفور إلى توقع القرار 

الذى يعد فى نظره اللحظة التى ينتهى فيها التوتر الذى أوجده 
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هذا الائتلاف؛ ويصعب على هذا المستمم استیعاب البناء 

الداخلى لآی موسیقی تقوم على مبادئ أخری 09 
ويقول بورديو إن هذه المعرفة تكتسب ”بالتعرف البطىء» وهو سلسلة من المدركات 
الحسية الصغيرة". 

كانت المعرفة المشتركة الأساس للحكم بأن أم كلثوم "موهوية فطريا"؛ فالمستمعون 
ومطربتهم على السواء كانوا قد اكتسبوا فى بطء معرفة' بالعناصر التى يتكون منها 
نسق من المبادئ الجمالية ؛ ولكن المعرفة التى اكتسبوها فى هذه الحالة لم تكن حكرا 
ثقافيا على القلة المتميزة اجتماعيا بل كانت ولا تزال معرفة مشتركة بين مختلف 
شرائح المجتمع E E E‏ والتى من المفترض أن 
مصدر الأصالة الثقافية. eT‏ التى اكتسبها أفضل المشايخ 
بالتعلم قد صار لها منزلة أعلى . 
وتصف ليلى الحمامصى الموضم المركزى الذى يحتله كل من الصوت والفكرة فى 

الثقافة المشتركة بين الناطقين بالعربية : 

بقاء ا انی ٠وهى‏ عملية اكتسبت المزيد من القوة 

باستخدام القرآن كنص تعليمی أساسى فى جميع أنحاء العالم 

العربى.... ويتجاوز توقير اللغة العربية الاعتبارات الطائفية. 

حتى أننا نجد مصريا قبطيا مثل مكرم عبيد يعترف بأن أسلوبه 

ا لمؤثر فى الخطابة يدين بالكثير لدراسة القرآن (") . 
وفى مناقشة بليغة لهذا المىضوع يقول تيموثى ميتشل: 'العبارة لا تستمد قوتها من 
مختلف دلالات كلماتها على حدة فحسب بل تستمدها من تردد أصداء المعانى التى 
تنشاً بين مكونات العبارة بفعل أصواتها المختلفة . ويسعى ميتشل البرهنة - وهو على 
حق فى اعتقادى - على أن التلذذ بأصوات الكلمات ومعانيها وكذلك قوة الكلمات 
الدالة على المواساة أو التوجيه أو الدالة على الرقيا من قوى الشر كليهما من العناصر 
الجوهرية فى حياة عامة الناس." وخبرتى الشخصية تشير إلى أنه يكاد يكون من 


المستحيل المبالغة فى تقدير تأثير الوقع الصوتى للتلاوة فى التقاليد الثقافية المصرية 
والمبالغة فى تقدير الصلة الوثيقة بينها ويين تلك التقاليد . 

لقد شكلت الصفات المشتركة بين تلاوة القرآن وبين أساليب أم كلثوم فى الغناء 
الجوهر الثابت لتلك الأساليب. وهو ذلك الجزء الذى أضافت إليه صفات ”جديدة أو 
حديثة" بل صفات أجنيية أخرى كلما سادت صيحة موسيقية جديدة. وياعتماد 
أم كلثوم على هذا الأسلوب الأساسى ربطت نفسها فنيا بالمشايخ. ومن خلال أغنياتها 
أدامت وعززت - هى وجمهورها - وجود المشايخ وكذلك التقاليد والمفاهيم المتصلة 
اة 6 غل للخت الى ٠‏ وكا هان ممارمة الا و لهاع قن حه م د 
وفى الوقت نفسه عززت من - مجموعة محددة من القيم المتأصلة فى الممارسات 
الإسلامية والمصرية والعربية مما اعتمدت على رؤية للثقافة ولإمكاناتها متأصلة أيضا 
فى تلك الممارسات . 


"أعادت إلينا القصيدة" 


يشمل مفهوم ”التراث" فى الموسيقى المصرية أنساق من المقامات اللحنية 
والمقامات الإيقاعية ويشمل أجناس التاليف الموسيقى وطرق تركيب البنية الموسيقية 
وبنية مقطوعات موسيقية محددة. بعض هذه المقطوعات - ومن أبرزها الذخيرة 
الموسيقية الكبيرة التى نتكون من الموشحات, المعروفة بصعويتها ويجمال معظمها- 
يستخدم منذ زمن كمقطوعات تعليمية ٠‏ هذه الأغنيات لا تؤدى إلا نادرا ولكن المطربين 
طا لما استخدموها لتحسين مهاراتهم الغنانية ولاكتساب المزيد من التمكن من المقامات 
والمزيد من المعرفة بالتراث . 

ومع ذلك فالمستمعون بوجه عام يطلبون أغان جديدة (أو تأديات جديدة لأغان 
قديمة) وليس إعادة تقديم لأغنيات أقدم › إذن فالمستمعون ينتظرون من المطربين 
التجديد فى أغانيهم» مم ضرورة أن تكون الأعمال الجديدة منسجمة مع الثقافة 
المىسيقية فى جوانبها الأساسية (") . 
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وعندما كانت أم كلثوم لا تزال مغنية شابةء وحتى عندما صارت مطرية تؤدى 
اغات خد أي ستطورة يتل الاعات الى لها لها القتحي: كان الستعرن 
عندئذ يربطون غناعها بالتراث. ومع تقدم مسيرتها الفنية. صارت هذه الصلة أقوى من 
ذى قبل. ويعد وفاتها صار البعض من آغانيها يعد جزءا من التراث . 

كانت الألحان التى تغنيها ألحان من نتاج تفكير متأن فى أغلب الأحيان» وفى 
جوانب مهمة منها كانت تستلهم نماذج كلاسيكية » لقد تعلمت كيف تملك ناصية 
المقامات. ولا يكاد يكون من بين أغانيها أغنية لا تعتمد على المقامات وتتشكل بنيتها 
وفقا لشكل العقد المألوف فى الموسيقى العربية: فتبدأ منخفضة فى مدى المقام ثم 
تتصاعد فى المقام الاستهلالىء وأخيرا يتحور المقام وينزل لتختتم الأنية بالمقام 
الأضلن. ا واستخدمت أغانها مقامات معروفة وفحبوة كيرا ١‏ الرشت الان 
والنهاوند والحزام . 

لا تكاد سنة واحدة من ستوات مسيرتها الفنية تخلو من قصائد جديدة» 
والقصيدة جنس أدبى عربى خالص » وفى أواخر العشرينيات ثم فى الثلاثينيات - فى 
وقت كان فيه زميلها محمد عبد الوهاب وآخرون بدعون إلى ابتكار آجناس موسيقية 
جديدة - غنت أدوارا تستلهم فيها الذخائر الى أبدعها عبده الحامولى ومحمد عثمان 
فى القرن التاسع عشر ) . 

ويظهر فى أغانيها - حتى تلك التى قدمتها فى الستينيات والسبعينيات - تأثير 
التراثء فقد أبقت فيها على الوصلةء أى متتالية من المقطوعات الموسيقية والغنائية. 
وفى سنواتها الأخيرة اشتملت المقدمة الموسيقية دائما على قسمين أو ثلاثة من عبارتين 
أو أربع عبارات (مدة كل منها ما بين دقيقة ودقيقتين). موزونة أو غير موزونة» مع 
عزف منفرد واحد أو آکثر فی شکل تقاسیم فی غلب الأحيان. بعد ذلك يبدا الجزء 
الغنائى فى كثير من الأحيان بعدة عبارات بطيئة غير موزونة ياتى فى أعقابها لازمة ثم 
قسم أو مقطع غنائى موزون » وعادة ما تضاف اللازمة المطولة - وتعزف غالبا فى 
إيقاع عربى أو غربى راقص - فى متتصق اللحن» ويعدها يأتى الارتجال الغنائى. 
هذه الأغنيات تتشابه بنيتها وكذلك طولها - والذى يزيد غالبا عن ساعة - مع الوصلة 
العرييةء وحقيقة الأمر أن أم كلثوم استخدمت هذا المصطلح كتسمية لكل من الأغنيتين 
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أى الثلاث اللائى كانت تقدمها فى كل حفلة من حفلاتها. (") وكما هو موضح فيما 
يلى فإن الأغنية والوصلة يتضمنان مفاهيم متشابهة (موزون/ غير موزون» أكثر 
ارتجالا/ أكثر ثباتا) فى تتابعات متغيرة متشابهة . 


الوصلة الأغنية 


)١‏ مقطوعة موسيفية موزونة مقدمة موسيقية» موزونة وغير موزونة 
)٣‏ موشح (مقطوعة غنائية موزونة) مقطم أو قسم غنائى أول» موزون غالبا 
(r‏ تقاسیم لازمة مور سبقة (موزونة) 


)٤‏ لیالى مقطع أو قسم غنائی ثان 

)٥‏ موال 

1) قصيدة أو دور سم غنائی آخير مع ارتجالات 

وتكمن إحدى الصلات المهمة بين الوصلة والأغنية فى التوزيع الجماعى للوقت فى 
كل منهما؛ فكل من هذين الجنسين يشترك فى تشكيله المؤدون والجمهور معاء 
فالجمهور بإمكانه مقاطعة المؤدى فى أى عدد من المواضع ليطلب منه إعادات مطولة › 
وهكذا فمن حيث المحتوى الموسيقى والشكل الموسيقى والبنية الإيقاعية توجد جوانب 
شبه واضحة بين الوصلة وبين أغانى أم كلثوم الأحدث؛ وفى هذا إقامة لصلة أخرى 
بين أم كلثوم وبين تراثها الموسيقى المصرى العربى. 


"لم تغن بيتا واحدا بطريقة واحدة مرتين" 


تمثلت أهم خدمة قدمتها أم كلثوم للأغنية العربية فى براعتها الفنية فى تأدية كل 
أغنية من أغانيها . لقد غنت أغان ملحنة سلفا صارت مع مضى الوقت مالوفة 
لجمهورها وكانت تعيد فيها ارتجالات تاجحة. ومع ذلك فلقد كان من المعتقد أن كل 
واحدة من تأدياتها لها سماتها الفريدة؛ فقدرتها على الإبداع الغنائى كانت تمكنها من 


ابتكار نسخ معدلة من البيت الشعرى الواحد من وحى اللحظةء وصلت - طبقا 
للقصص التى تحكى عن حفلاتها - إلى ”أكثر من خمسين تعديلا متتاليا" ") . 

الغناء العربى» تاريخياء لا يقوم على تقديم نسخة طبق الأصل من الأغنية بل على 
تقديم تأدية أو رؤية جديدة لتماذج معروفة » وأثناء الأداء تظل "المعالم الأساسية" 
للأغنية ثابتة وسهلة التعرف عليها. كما لا يتغير ترتيب أجزائها." ") ومع ذلك 
يفترض أن تتغير الأغنية من تأدية إلى أخرى: يقدم الملحتون للمطربين إطارا هيكليا 
يتكون من نص ولحن وإيقاع. وإلى هذا الإطار الهيكلى يضيف المطربون الزخارف 
وصيغ القفلات ويرتجلون أقسام كاملة." (") ويهذا فإن مسئولية المطرب عن المادة 
الصوتية للأغنية تعادل أو تفوق مسئولية الملحن » ويتحكم . 
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ص دہ رلکرس ارہ 


رو سم 
کایرت فلت راا 
بقاع اوارست الث کار 


.. . رففت تبأ أغنهها انررل . . 


...اب فى عالم الال ... 


...له الى زردة يرز الال 


( عصرم خباط ) 


صورة رقم (٠٥(‏ أم كلثوم تغنى فى قاعة إيوارت بالجامعة الأمريكية بالقاهرة فى سنة 
٩‏ (بإذن من دار الهلال) . 


صورة رقم )۱١(‏ أم کلثوم» سنة ٠٠٤١‏ (صورة دعائيةء بإذن من دار الهلال) . 
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صورة رقم (۱۷) أم کلثوم تغنى فى أبو ظبى (تصوير محمود عارف) . 


صورة رقم )1۸( آم كلثوم مرتدية جلابية مطرزة وممسكة بمتديلها الذى صار 
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ا 


صورة رقم (۱۹) آم كلثوم r‏ اروق ابراهیم) 


صسور رقم م کلثوم ان ء فرقتها (تصوير محمود عارف) . 
٠ ۵‏ 1 تتحدذث | عضا 
٠ ( )‏ 
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صورة رقم (۲) رياض السنباطى (تصوير محمود عارف) . 


صورة رقم (۲۲) آم کلثوم فى ليبيا (تصوير محمود عارف) 
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الصورتان رقم (Yo -۲٤(‏ ”صوت ووجه مصر'": ترد على التصفيق بإيماءة 
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افطري: أثناء رده على تفاعل الجمهور معه» فى طول اللحن وأهمية كل بيت 
وأهمية كل مقطع غنائى فيه بالنسبة على بقية الأبيات والمقاطم . 

وإذا لم تبدا اة بعبارة شائ كشرا فإن أم كلثوم تغتى عدة أبيات (تصل إلى 
مقطع شعرى أو قسم كامل فى كثير من الأحيان) قبل أن يطلب منها الجمهور أى 
إعادة. وكان الناس يصفقون ويصيحون قائلين 'الله!" أو يا كريمة يا ست فى تهايات 
الأييات أو المقاطع. وكان التصفيق المدوى والمطول يأتى فى نهاية الأبيات المحببة 
للجمهور (مثل ' أعطنى حريتى أطلق يدى" فى أغنية ”الأطلال) وكذلك فى بداية مقاطم 
الارتجال» وقي هذه المواضم قد يوقف الجمهور الأغنية تماما »ومتل هذه الوققات ترد 
ثلاث أو أربعم مرات فى الأغنية الجيدة. وفى بعض الأحيان كان أفراد الجمهور 
ينهضون من مقاعدهم ليصفقوا لها أو ليمتدحوها بصوت عال . وكان البعض يطلق 
الصفير؛ وهو نوع من الضوضاء كان يعد فى غير محله وغير مهذب. وعندما كانت 
أم كلثوم تغنى خارج مصر كان المعتاد أن.يتفاعل الجمهور معها على نحو مبالغ فيه 
أكثر مما يحدث داخل مصر؛ فبقف الرجال قوق مقاعدهم ويحاولون فى بعض الأحيان 
الاقتراب من خشبة المسرح » حتى فى القاهرة كاد سلوك الجمهور يكون عرفا سائدا: 
فبحلول الستينيات كان رواد الحفلات يتصرفون وكأن كل أغنية تؤديها هى أفضل 
أغانيها وكان تصفيقهم وهتافهم وطلبات الإعادة الصادرة منهم تطيل الأغنية إطالة 
كبيرة. 

كانت أم كلثوم تعتمد فى صياغتها لإعاداتها المتعددة للأبيات فى المقام الأول على 
الوسائل التى تستعملها فى أدائها بوجه عام: فالنقطة التى تنطلق منها هى النص. 
والذى تقسمه - قبل انتهاء البيت أحيانا - لتقدم معان جزئية أو مختلغة . وتعتمد 
الاستطرادات اللحنية أولا علی کلمات کل منھا على حدة ويذلك يودى البيت مفككا 
بتنويعات كثيرة بعضها صغير جداء» وتستخدم فى خروجها عن اللحن على هذا النحو : 
تغييرات إبقاعية طفيفة وسكتات غير متوفقعة وإضافة الزخارف ومد القفلات . 

كانت أم كلثوم تعرف الزخارف » هذه الحليات الغنائية التاريخية تشمل استهلال 
التقفات ن فر اوج ةة الفح قل والتحزل رها عن فة سوال 
الطبقة التى تليها و وإعادة عنصر لحنى صغير فى طبقة صوتية جديدة ونقل النبرات 
الإيقاعية ٠‏ وقد يضيف المطرب مادة لحنية جديدة لنغمة مطولة أو ياتى بسكتات غير 
متوقعة أو يضيف نغمة زخرفية أو أكثر قبل طبقة صوتية معينة أو يضيف التريل 
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(الصوت المهتز. الناتج عن تعاقب نغمتين متجاورتين) وسلسلة من الحركات الزخرفية 
الشبيهة بالموردنت (تناوب سريم بين نغمة رئيسية ونغمة تكميلية مرة أو مرتين) 
والتريمولى (الصوت المرتعش. الناتج عن تغيير طفيف فى درجة النغم) 9 . 

أما الابتكارات اللحنية الموسعة المبنية على المقام السائد فى الأغنية فإن,أم كلثوم 
كانت تضعها عادة فى واحد من ثلاثة مواضع: فى وقت مبكر من مسيرتها الفنية كانت 
تبدأ أغانيها بليالى مرتجلة وطوال مسيرتها كانت تقدم ارتجالات أخرى فى موضع 
يقع بعد انتهاء ثلاثة أرياع الأغنية تقريباء كما كانت تقوم بالارتجال عند القفلات › 
وفی بعص الأحيان كان الاهتمام الأساسى بتخول عن الكلمات تقسها إلى الاستطراد 
أللحن هذا تكرل التفن الى ترت للأتكارات اللحة: 

وهكذا كان يجرى إبراز المعنى النصى وإطالته وتنويع الصوت الموسيقى بتغيير 
ألوان الصوت الغنائى» فأم كلثوم كانت تضيف إلى أغانيها الغنة والبحة والفالصيتو 
(الصوت الحاد فى طبقة عالية). وكان صوتها يبدو وكأنه ينساب من لون صوتى إلى 
آخر . وكان تغيير لون الصوت ينطوى على تصوير للمعنى وعلى براعة غنائية فائقة 
معا » هذه الألوان كانت تضفى على البيت الشعرى جمالا متفقا مع معايير الجمال 
الفتى وتفددف تتويعات إلى الأغنة المؤداة وتقوي معت النصن وتزكة على الانخماء 
القوي لاغ باكسامها قات يدرك المستحون انها جزء سن الأشلوت الغائى 
العربى المتعارف عليه تاريخيا . 

لم تكن نصوص الأغانى تتطلب معاملة من نوع خاص . فالغاية المثى المعروفة 
باسم ”تصوير المعنى" لم تكن تقتضى غير أن يكون معنى النص محور اهتمام الأغنية 
وأن يجذب المطرب انتباه المستمعين إلى معنى القصيدة وأن يقويه بطريقة أو بأخرى › 
ولم يكن من الضرورى أن تكون الصلة بين الأدوات الغنائية وبين الكلمة أو العبارة 
صلة مباشرة » ففى ”اذكرينى" ٠‏ على سبيل المثال؛ نطقت أم كلثوم كلمة ”ناشرا" بغنة 
فى العبارة التالية : ”اذكرينى كلما الفجر بدا ناشرًا فى الأفق علم الضياء." وهنا 
لم تؤد الغنة إلى تقوية المعنى الحرفى للكلمة أو العبارة بل أدت إلى تقوية 
تعبيرها غل الإخشاس الموخود قى هذا المقط من الأغثية كاماد وهن شقاء المحب 
الذى هجره حبييه . 
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وحيث إن الغنة مهمة فى تجويد القرآن فإنها على الأرجح توحى بأن موضوع ما 
تستخدم فى غنائه موضوع دينى» ولهذا استخدمتها أم كلثوم فى بداية ”سلوا قلبى"» 
وهى قصيدة تحيى ذكرى مولد الرسول بالرغم من أن أول عبارة فى القصيدة غير 
متصلة اتصالا مباشرا بالأمور الدينية وليس من المتوقع أن تؤدى بغنة وفقا لقواعد 
التجوبد . 

وئ هخ ا الان كان اللكن و اه الف لرك ارك ا0 
ئا وت وج اغ وا لاان الان تقر عل كح الاه الت 
بالارتجال أو التنويع. فمن تسجيل لقصيدة نهج البردة" فى إحدى الحفلات بتضح 
التزامها وهى تؤدی کل بیت من أبياتهاء وهو الالتزام الذى تميز به أسلويها فى الغناء 
ای را کے و اف ا عات ال فا می کاس م التن مف 
الف اى س ا الى اة مهه من ره الق رسال ن انى فا 
وجهت أم كلثوم اهتمامها إلى كلمة ”الله". وظلت لأكثر من عشر دقائق تغنى البيتين 
اللذين يصفان مكانة نبى الله محمد المتميزة ت ا ا ا 2 
3 لا یسعی على قدم وقیل کل نبی عند رتبته ويا محمد هذا العرش فاستلم ." 
البيتان يشكلان ذروة تضنالقصنيدة كنا صیغت بصوت أم کلٹوم وقلم شوقی u‏ 
فإن اختيار هذا الموضم التوسعات الموسيقية كان نابعا من اعتبارات نصية. وتتضمن 
إغافاا الرهة دوالك ركز فا على كم مها و م اوقا 
وكذلك تقسيم العبارة وموضع الإيقاع فى المقاطم اللفظية تقسيما متنوعاء ولكنها لم 
تأت بشىء يتعارض مع الصياغة النحوية للبيتين أو يتعارض مع وضوح الالفاظ التى 
يتكون منها كل منهما » ويهذا فإن تأدية القصيدة على هذا النحو تفيد النص وتجذب 
الا طول الوفة إلى اة 

فخظم انون الى عتا أم كلثوم لم تكن فى جدية وأهمية ”نهج البردةء ولكن 
كلمات تلك الأغانی كانت دائما تحظى باهتمامهاء ولم تؤد تنويعاتها إلى تغيير أو 
کک می ت ااا واف فى اکان كر ة لن اناا ال الشون 
المرتبطة ذهنيا بالريف المصرى» وهى صور معروفة ومحببة لجميع المصريين؛ ففى 
الأغنية العاطفية "فاكر لما كنت جنبى" تعيد العبارة التى تقول فيها "يا ريتنى زى الموج 
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فى النيل مع تنويع أدائها للكلمات 'موج فى النيل بتغيير نوعية صوتها وتطويل الميم 
والنون وتنويم طول العبارة نفسها (اتظر المثال ۸). وهنا تتكون تنويعاتها اللحنية من 
تغييرات فى طريقة الاقتراب من طبقة الصوت أو طريقة الاستهلال أو طريقة إضافة 
عدد من طبقات الصوت أو الحركات اللحنبة الجديدة بدلا من نغمة سائدة من قبلء 
وهو ما يتضح فى تنويعاتها فى كلمة "النيل". وكانت أم كلثوم مغرمة كثيرا بالمتتاليات 
اللحنية؛ فابتكاراتها عادة ما تكون استكشافات متدرجة لجنس مقام الأغذية (وهو 
الكرد هنا) أو جنس مقام متصل بجنس مقام الأغنية من حيث احتوائهما على طبقات 
صوتية متطابقة أو متشابهة . وهى معالجات مقامية عربية تراثية محافظة. كما أن 
خركاتها اللخضة ا لتلهلة ترط غالا بالتفترات الإنقاعة : فالإختافات اللختة 
تصاغ إيقاعيا فى شكل نغمات ثلاثية فى معظم الأحيان . 

كما أن تركيب تنويعاتها يكشف عن الأولويات الأساسية التى تراعيها فى 
أسلويها؛ فالنص له الأولوية على الابتكار الذى يعتمد على براعتها الموسيقية الفائقة › 
هذه البراعة ضرورية لأسلويها المميز ولكن الابتكار اللحنى ليس جوهر أسلويها قط؛ 
فاغاذاجها الختوغة لست إلا مغالحات موه للتصوض: هدا إلى ققرت امسق 
أكثر فأكثر من الحالة النفسية السائدة قى البيت مع كل إعادة جديدة. والأدوات التى 
تدا لتقن هذه الفا هي الألوان الحنوتة و الفاغ ووضدرح الى بلا من 
الاستطرادات اللحنية التى قد تؤدى إلى التغطية على الكلمات . 

ومن العناصر المهمة فى أغانيها ”القفلة" (وجمعها ”قفلات')؛ إذ إن ابتكاراتها عند 
مواضع القفلات هى أكثر ابتكاراتها اتساعاء فهى تضيف القفلات لتقوية وقع العبارة 
ولاستعراض قدرتها على الإبداع التنغيمى فى أن واحد » هذه القفلات المحركة 
للمشاعرء والتى ترد فى نهايات الأبيات والمقاطم الشعريةء تحدد - على تحو حاسم 
ونهائى - معنى النص وتفض التوتر الموسيقى بعد أن يكون قد تصاعد حتى وصل إلى 
ذروته فى العبارة. وينقل نلسون عن آحد النقاد قوله: "إذا كنت لا تقدر على القفلات 
فلن تقدر على الموسيقى العريية." (") وحقا تؤدى عدم القدرة على ختم العبارة 
بطريقة مؤثرة إلى إلحاق ضرر بالغ بالأغنية. والقفلة هى موضع يبرهن المطربون فيه 
على تمكنهم من التراث بافتباس مقتطفات قصيرة من ألحان أخرى أو من مطريين 
آخرين ويباستخدام جميع الإمكانات التى يتيحها المقام لتشكيل قفلة مؤثرة . 
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المثال ۸: مقطع من فاكر )ا کنت جنبی" 

ويعلق محمد عبد الوهاب» من بين آخرين كثيرين» على " قفلات ]أم كلثوم [الدافئة . 
التى تلهب العواطف وتسحر الجمهور." وفى رأيه أن أم كلثوم نتميز 'بطريقتها فى 
الأداء وقفلتها المصرية الصميمة وتطقها الواضح للنص." ويضيف: 'اشتهرت بقفلاتها: 
فلم يحدث بالمرة أن قفلة واحدة قد فاتتها أو فقدت سيطرتها عليها* ) . 
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تتكون قفلات أم كلثوم فى بعض الأحيان من عبارات قصيرة معروفة كنهايات 
تؤدى فى مقام محدد. () . وفى أحيان أخرى تحتوي على مادة غنائية جديدة 
لاسيما فى العبارات الداخلية بالأغنىة . وفى أحيان ن نادرة تحدث القفلة توترا موسىقدا 
جديدا قبل الوصول بالعبارة التى تتضمن القفلة إلى السكتة التى تنهى هذا التوتر. 
وهذه القفلات. من معظم النواحى » تشابه القفلة الغربية من حيث إن بعضها يكرن 
أقل اكتمالا وحسما من البعض الآخر ويذلك بشبه أنصاف القفلات. وتشمل الأغنية 
الواحدة ثلاث أو أربع قفلات رئيسيات» وهى القفلات التى تختتم الأقسام الكبرى من 
9 « اما قفلات العبارات التى تقع داخل هذه الأقسام فوقعها أقل قوة . وتعتمد 
ضع القفلات المهمة على البتاء الدرامى للنص وعلى الموسيقى الموضوعة له من 
o aT a‏ ء أم كلثوم للنص» لاسيما فيما يتعلق بعدد 
وبمضمون الإعادات المتنوعة للعبارات. وأثناء الغناء قد تضيف قفلات كبرى لم 
نميا اللحی ماسقا٠‏ 
اتخذت قفلات ام کلئوم أشكالا موسيقية متعددة» وهى أشكال يكمن تأثيرها فى 
الصلة بين المحتوى الموسيقى للقفلة ومحتوى العبارة الموسيقية والنصبة التى تخنتمها 
القفلة » ومع ذلك فمن النادر أن تختم عبارة منقرشة (يها حليات ارتعاشية ناتجة عن 
استخدام مجموعة من النغمات فى كل مقطع لفظى) بقفلة منقرشة أو أن تختم عبارة 
تستخدم فى كل مقطع لفظى منها تغمة واحدة بقفلة قصيرة. فالقفلة عادة إما أن تنهى 
التوتر الموسيقى الذى سبق وتصاعد فى العبارة أو أن تذهب بالعبارة فى اتجاه لحنى 
جدید وغير متوقع عندما تكون العبارة السابقة غير مزخرفة نسبيا . أغنية رق 
الحبيب". على سبيل المثال» تحتوى على قفلات متنوعة (انظر المثال .)١‏ الجزء الأول من 
هذا المثال يأتى فى ختام النصف الأول من الأغنية. وفيه تطيل المقطمع اللفظى' الأخير 
من بيت كان سيأتى موزونا إذا لم يتعرض لمثل هذه الإطالة. فهى تطيل القفلة وتمضى 
بالمستمع قدما وهى تقدم ابتكاراتها قى مقام النهاوند. وفى الجزء الثانى من المثال 
تنهى سلسلة طويلة من الإعادات المنوعة المحتمدة على المقطع اللفظى الأخير من البيت 
الذى تقول فيه ”سهرت استناه" وتختم هذا القسم من الأغنية بأداء واحد جازم ينتهى 
بمعالجة غير منقرشة (ينطق كل مقطع لفظى فيها بنغمة واحدة) للبيت الذى تقول فيه 
واشوف خیاله قاعد جنبی". 
الجمع بين هذه الوسائل فى سلسلة من التاديات توضحه أغنية "آنا فى انتظارك" 
(انظر المثال ١٠)ء‏ فتأدياتها للكلمتين ”عايزة اعرف" تتضمن نطقا منوعا بعض الشىء 
للترّول من ”دو إلى ل و تنويغا فى لون الصوت وإضافة عذد من الطبقات 
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الصوتيةء وهذه الأدوات جميعا ترد معا فى سياق تغيير لحنى محدود يعد من السمات 
المميزة لأسلويها. ویاستخدام سلاسل من النغمات الثلاثية والزخارف الارتجالية التى 
تتيحها النغمات المجاورة والوقع الصوتى للكلمات ذاتها. بذلك تجذب اَم کلثوم الانتباه 
إلى كلمتين لهما مغزى: "غضبان و إنسان'. ("" ويرد تغيير طفيف فى موضع 
الإيقاع فى جميم الإعادات بلا استثناء تقريبا » وكعادتها تمد القفلةء بإطالة نفمة لا 
ئم إضافة طبقات صوينة إلى النغمات الأطول فى حركة تصاعدية من جنس مقام 
(انظر المثال ١ءب).‏ 
والذى يتضح من المثال ٠١‏ . المصاحب المنفرد فى هذا المثال هو عازف العود» وهو 
يصاحب الخط الغنائى بعزفه الطبقات الصوتبة المهمة ومحافظته على الوزن. وتعزف 
الكمنجات متفردة طبقات صوتية ممتدة. هذا الأسلوب فى المصاحبة - كما يتضح من 
تنويت الخط الأرل فى المثال - هو الأسلوب السائد فى الأغنية. ويتغير الأسلوب تغيرا 
الزخارف أثناء السكتات الغنائية. ویسمع صوت الرق بوضوح للمرة الاولى بعد التأدية 
الثانية ل ”خلیتنی'. وفی الجزء الأخير من المثال؛ یتناوب الملصاحبون المنفردرن مرافقة 
بالمحافظة على الوزن. المهارة فى المصاحبة على هذا النحو تكمن فى مرافعَة المطرب 
بدقة واستباق ارتجالاته وإضافة الزخارف بدون اعتراض طريقه . 

تؤدى إعادات أم كلثوم المنوعة إلى تغيير طول وشكل الأغنية عما كانا عليه فى 
ذلك أن تنویعتین شاملتين فى أداء بيتين من ”اذكرينى تستغرقان ٠١‏ دقيقة فى 
أغنية مدتها ۲ه دقىقة › ی /,١‏ من مدة الأغنية المؤداة كاملة.۸. وأدت تدخلات 
أم كلثوم فى اللحن إلى تغبيرات كبرى فيه وأدت كذلك إلى نقل التوكيد من موضع إلى 
آخر داخل البناء الشعرى الموسيقى . 

يتضح تأثير هذه العملية من خلال المقارنة بين تأديتين لأغنية 'غنى لى شوى 
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معروض للبيع (الجدول .)١‏ أول هاتين'التأديتين تستغرق أقل من خمس دقائق» أما 
الأخرى فمدتها تقارب نصف الساعة ٠‏ هذا والعملية الموسيقية المتبعة فى النسخة 
المسجلة من الحفلة تماثل العمليات المىسيقية المتبعة فى معظم أغنيات أم كلثوم. 
فالأبيات الافتتاحية تغنيها بطريقة مباشرة نسبيًاء أما فى المقاطم الشعرية التالية 
فإنها تكرر أبياتا بعينها أكثر من غيرها وتفكك العيارات وتبتعد أكثر من ذلك عن 
النموذج الذى وضعه الملحن بعد أن تفرغ من ثلاثة أرباع الأغنية تقريبًا ٠‏ ولكنها ت نى 
الأبيات الختامية بطريقة مباشرة مما غنت الأبيات الافتتاحية. 
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مقطعان مقتطفان من ”أنا فى انتظارك"‎ : ٠١ المثال‎ 
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المثال ٠١‏ (ا) (بقية) 

أداء أم كلثوم لأغنية من أغانيها له فى نهاية الأمر تأثير طاغ على الأجزاء التى 
تتكون منها الأغنية؛ فالهدف من إعاداتها المنوعة وتشكيلها للأغانى ثم إعادة تشكيلها 
أثناء التأدية هو خلق الجو العام السائد فى القصيدة بالاشتراك مع الجمهور ومن أجل 
الجمهور ثم نقل الجمهور تماما إلى داخل هذا الجو (“) . 
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المثال ٠١‏ (ب) 
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الجدول :١‏ "غنى لى شوى شوى" (نسخة من حفلة وأخرى من الفيلم) 


Film Version 
Tabla & nãy intro. A1, 1, 
lazma A 
2.2, 3, 4, 3, chorus 1, | 


6,6,7,8.9(=3}. chorus |, 
male solo 1, chorus 1 


10, 10, 11, 12 (=5), chorus 1, 
chorus | 


13, 13, 14, 15 (=5), chorus 1, 
chorus 1 


16,16,17,18 (=6), 18.19 
(=7), 20)=8(, 21 )=5(, 
chorus | interrupted by 
dialogue 


TIME: 3 minutes 


( « ) العبارة تنتهى بقفلة طويلة. 


Concert Version 


Instrumental intro. A (=line l1), A1, 1, cra A, 
A, 1,1, lazma A, A 


2,2,3, 4, S5, lazmo A, A. 2,2,3, 4, 2ا5‎ a, 


6a, 23, b, 6, 6, 6. 6a (with chorus), 6a, 6a. 63, 6a, 
6a, ab, lızma B (=6), B, 6a, lıcma B, B, 6a, 
62, 6, 6, 73, 73, 72, 6, 73۵, instr. Vamp, 63, 6, 
73, 7a, 73, 73 7, 6a, 63, 63, 6,7,8, 9)=5(, 
lazma A, A, lazma C (=10) 


10, 10, 10, 10a, b, b, 11, 12 (=5), lucma A, A, 
10a, 10a, 10, 10, 10,11, 12 (=5), lara A, A 


13, 13”, 13°*, instr, vamp, 13, instr. vamp. 13, 
13, 13, 133, b, 133, b, 132. 132, 13, 33, 
13a, 13, 13, 14,15 (=), cma A, A. A13, 
*** 13,13,13, 13, 14, 15 )=5(, ,د صما‎ 

16u, 16, 16, 16, 16, 16, 1632 °*, instr. vamp 16a, 
instr. vamp, 16a, instr. vamp, l6a, 163, instr. 
vamp, l6a, 16a, instr. vamp, 163, instr. 
vamp, 16u, 16a, 16, 16, 16, 16,17,18 =6), 
18, 19 )=7(, 20 )=8(, 21 )=5( 


TiME: 23 minutes 


( «« ) التأديات التالية للبيت تأديات ارتجالية إلى حد بعيد. 


«١* (‏ ) تحتوى النسخة المسجلة من الحفلة على تصفيق وعبارات يثنى فيها الجمهور على المطربة. 


ويؤدى التصفيق إلى توقف الاغنية فى المواضع التى يسمع فيها. 
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إن المصادر المتاحة لا تمكننا من تتبع العناصر الجمالية فى أداء أم كلثوم 
لأغانيها على مدار التاريخ العربى. ولكن من الواضح أن تلك العناصر تتردد أصداؤها 
فى الوتائق التاريخية؛ فجورج ساوا؛ على سبيل المثال» فى تفسيره للقصة التالية من 
كتاب الأغانى" للأصفهانى يكتشف وجود الأداء الابتكارى وما له من أهمية فى الغناء 
العربى تاريخيا : 
الناقل الجيد غير مبدع وكان فى أغلب الأحيان يعد مؤديا غير بارع أما الناقل 
الردىء فهو مبدع وکان يعد قی أغلب الأحيان مؤديا ممتازا. 
"علمت [ أنا الأاصفهانى] من محمد بن مزيد أن حماد بن 
إسحق قال له: سالت والدى: فى رأيك من الأفضل: مخارق أم 
علية؟ فقال: يا بنى» علوية أكثر علما بما يخرج من رأسه وأكثر 
علا با نی وا ترف على الغو: ودا کان لى أن اختار 
من بينهما من يعلم جارياتى المغنيات, أو إذا سئلت النصيحة. 
فسوف أختار علية: لأنه اعتاد أن يؤدى المىسيقى الغنائية [أداء 
حسفا ] وأن يلحن فى تمكن بارع. أآما مخارقء فبسيطرته [ 
البارعة ] على صوته و [ما ينتج عن ذلك من ] خارفه المفرطة. 
فإنه ليس بناقل طيب لانه لا يزدى ولو أغنية واحدة مما حفظها 
ولا بغذيها مرتين بطريقة واحدة بسبب إضافاته الكثيرة إليها. 
ولكن حين يلتقيان بخليفة أو ثرى من عامة الناس فإن مخارق 
يحوز رضا الجمع ويفون بالمكافاة لصوته الأعذب وزخارفه 
الاغزر". )۳۳٤:۱۱(‏ 
[ترجمة عكسية] 
وکان توأم مخارق موسيقيا محمد بن حمزة» وهو مغن بارع جعلته تأدياته الدائمة 
التغیر معلما لا یطاق ولا یفید )۳٠۹:۱۰(‏ 9*) . 
وهكذا فإن طرق أم كلثوم فى الأداء قد نقلت الممارسات القديمة إلى القرن 
العشرين» وهى ممارسات تاريخها معروف للنخبة المتعلمة أكثر مما هو معروف لغيرها 
غير أن المستمعين الأقل علما استشعروا هم أيضا عمقا تاريخيا فى أسلويها 


241 


واستقبلوا أغانيها على آنها شىء نابع منهم؛ على اعتبار أنها فن أصيل» أى فن عربى 
خالص. فکما آخبرنی شاب فی حدیث جری بیننا: إذا أردت أن تعرفى ما هى 
المىوسيقى العربية استمعى إلى أم كلثوم . 

كان الناس فى قاعة الحفلة يشاركون مشاركة مباشرة فى أداء الأغنيةء ولكن 
تأثير هذه المشاركة كان يدركه المستمعون فى بيوتهم بنفس القدر من القوة. وغى نظر 
هؤلاء صارت الحفلة التى تقدمها أم كلثوم خبرة موسيقية من جنس قائم بذاته » لقد 
نجحت فى إخضاع مستمعيها لسحرها بالتأثير العاطفى لنصوص أغانيهاء أما قى 
نظر النقاد فان هذه الصفة التى اتصفت بها أغانيها هى الشىء الذى أدى الى التاشر 
التخديرى الذى كانوا يكرهونه. وفى نظر عشاقها الكثيرين تلك الصفة كانت جوهر 
براعتها الفنية. وفى نظر الجميع. بلا استثناء تقريباء كانت أغنياتها شاهدا على 
البراعة الغنائية فى أسلوب عربى متماسك ومكتمل التموء لقد اجتمع الزعيم 
الصوفى والحصان العربى وعازف المزمار وقارئ القرآن معا فى أغانى أم كلثوم وفى 
أدائها المعتاد . 
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القصل السابع 
ام كلٹوم وجيل جديد 


ومرت الاآيام...(٠‏ 

بعد الأغنيات الرائعة التى شدت بها أم كلثوم وقائمة الإنجازات التى حققتها 
واحدا تلو الآخر فى الأربعينيات بدأت تقاسى سلسلة من المحن الصحية وغيرها من 
المحن الشخصية. وهنا فكرت فى الاعتزال . 

أصيبت أم كلثوم بأزمات صحية کل بضع سنوات على مدى قدر كبير من حياتها 
ابتداء من الثلاشنیات. ففی أواخر فصل الصيف من عام ۱۹۲۷ أصيبت بأمراض 
الكبد والمرارة. ولازمتها المشاكل الصحة المتصلة بها طوال حباتها )١‏ . 

وفى عام ٠۹٤١‏ ألقت المحن الشخصية بثقلها فرق كاهلها على نحو أدى إلى 
تعطيل نشاطها المهنى لأول مرة فى حياتها. ففى صيف ذلك العام أصيبت بالتهاب فى 
الجهاز التنفسى العلوى أدى فى نهاية العام إلى اكتشاف إصابتها بالتهاب الغدة 
الدرقية. واتحدت أعراض هذا المرض والآثار الجانبية للعلاج مع خوفيا على صوتها 
وكانت النتيجة إصابتها باكتئاب شديد » ولذلك اتسم اشتفالها بالغناء فى هذه الفترة 
بعدم الانتظام وأخذت تتحدث عن الاعتزال. وقى وقت لاحق قالت واحدة من المقريات 
المطلعات على مشاعرها الخاصة إنها لم ترها قبل هذا الحين أو بعده فى حالة من 
اليأس كهذه . لم تسترد أم كلثوم عافيتها إلا بعد وقت طويل» وقد عولجت فى 
مستشفى البحرية الأمريكية فى بيثيزداء والذى يزعم أنها قصدته بناء على اقتراح من 
السفير الأمريكى بالقاهرة . 

کما تلقت علاجا لالتهھاب مزمن فی عینیها يقال إنه کان یزداد سوءا بسبب 
الأضواء المبهرة المستخدمة فى المسرح والسينما. كذلك ظلت مشكلة الغدة الدرقية 
تزعجها واقتضت زيارات متكررة لمستشفيات داخل مصر وخارجها (). 
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وفی عام ۱۹٤١‏ توفيت والدتهاء بعد أن عاشا معا فى بيت واحد منذ أن ولدت أم 
كلثوم حتى ذلك الحين » لقد كانت وفاة والدتها خسارة فادحة ومحنة قاسية لها. بعد 
ذلك وأثناء إحدى رحلاتها العلاجية إلى الولايات المتحدة. توفى أخوها خالد." وفى 
نفس الوقت تقريبا » منيت يانتهاء علاقه عاطفية ويعدم إتمام زواجها. 

كانت الأسئلة التى تدور حول حياتها الخاصة - لاسيما السب فى عدم زواجپا 
- تطارد أم كلثوم منذ أن بدت مسيرتها القتية فى الفاهرة؛ قفى العشرينيات ربط 
الناس بينها وبين عدد من الرجال» من بينهم الشاعر أحمد رامى. لقد أدت قوة إرادتها 
الواضحة ولسانها اللاذع وعدم دخولها فى أى ارتباطات شخصية حميمة ثابتة إلى 
الحكم بأنها "لا قلب لها ٴ. وطرح تفسير آخر: أم كلثوم. "مثل جريتا جاربی. خاب آملها 
فى الحب فى وقت مبكر من حياتها ولم يكن بإمكانها أن تحب رجلا آخر ) . 

ویفضل الشهرة وجهودها للارتقاء بسلوكياتها ومستواها التعليمى العام أرتفعت 
مکانتها a Gr‏ وفی حوالی عام 
سا بخالت الأسرة المالكة دون ن إتمام هذا الزواج» مما کان سببا فى شعورها بأسى 
بالغ إل eS‏ نا ا 
EL‏ أن هذا الزواج ا E‏ ة أمل شديدة لعدم اتمامه , 

افعو فا ال هح خا و غدل فح رافق فاد على ااا 
بمحمود الشريف» وهو زميل كان نقيبا للموسيقيين. ولكن زواجهما لم يدم أكثر من 
أيام» إذ إن كليهما قد اعتبره غلطة ما كان ينبغى أن تقع » وكان هذا الزواج قد تم 
شخْصبه محمود الشريف وكذلك وضعه الشخصى وقدراته 'وكأن الرجل ليس به صفة 
واحدة طيبة" () . 

وفى النهابة تزوجت أحد أطبائها وأحد أفراد جمهورها القدامى» وهو الدكتور 
فى أسيوط عام ٠۹١١‏ ونشأ فى بيئة محافظة تشبه البيئة التى نشأت فيها أم كلثوم. 
وكان كلاهما على دراية بالريف المصرى ويالقيم والسلوكيات السائدة فيه. وكان 
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راخدا من اشير اطبا الأمراضن الكلدة فى العالم الخريى. ومع ذلك قبالإضافة إلى 
الور تاعا رهم ذلك فد كا بشجررهها ناء الى ارف الخن وان 
غالا اذ گان علي البوام تكد على الو الشركة نتيا وي هط المصريان ورغ 
زهو لا ریب فیه». بانه رجل ريفى" فى حياته الخاصة ) وكان الدكتور الحفنارى 
انجازاته وقوة شخصبته لأنها - كما يقول الكثيرون ممن عرفوها - تكره الضعفاء 
الال ها ا ی کل یا ن الا ها ر کان 
ينظرون إلى أم كلثوم أثناء مرضها على أنهاء كغيرها من البشر. لها حياتها الخاصة. 
ولأن اقترانها بطبيب يكسب العلاقة الزوجية مكانة اجتماعية تليق تماما بام كلثوم . 
اول اء کم ان تقفتا ابراس حا الاد ی آرت وت یکن بد 
روا من رحا غلك الى الزايات ا لتحدة فى عام 6١‏ :وع ذلك طت انى 
من مشکلاتها الصحبة وما نتج عنها من إجهادء وجاء موسم ( 1۹0۱ - 1o۲‏ ( 
لىكون سوا موسم فی تاریخها"") بسبب من هذه المشكلات. فضلا عن عوامل 
ار هر ارادا ل هغ لل الع ن غ اف وات اى 
المىسيقية وغيرها من أشكال الترفيه التجارى . 
فن أك راء القن الخشري اتافا اة الاسر و الان وف ك 
حدث ربط بيذها وبين أم كلثوم فى أعين العامة. كان عبد الناصر» وهو من أسرة من 
الطبقة العاملةء يتكلم بلسان مالوف للأغبية العظمى من مواطنيه » وبالرغم من 
المشكلات التى وقعت فى السنوات الأخيرة من حكمه فإنه لا يزال شخصية محبوية 
لكر هن ار خا ا ا 
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بعد الصعويات التى شهدتها التلاثنيات والأريعيتيات وهبوط شعبية الك فاریق 

(بسبب تعاملاته المشبوهة فى الذخيرة أثناء حرب سلسطين وسلوكه الشخصى الفاضح). 

لعل الأهم من جميم هذه الإجراعات ( التى وعدت الحكومة 

الجديدة باتخاذها ) مشاعر احترام الذات والتفاؤل و الوحدة 

السابقين ويعض الأثرياء يترحمون على حلاوة الحياة فى ظل 

نظام الحكم القديم» ولكن الأغليية الغالية من المواطنينء ومن 

بينهم الطبقة المتوسطةء قد هرعوا لتأييد الحكومة الجديدة 9 . 
البر حتى عادت إلى القاهرة وكلفت رامى والستباطى بكتابة أغنية وطنية ملائمة. ولم 
يمض وقت طويل حتى قدمت ثمرة اشتراكهم فى هذا العمل: 'مصر التى فى خاطرى 
وفی دمی". 

لم تتسبب الثورة البيضاء نسبيًا إلا فى القليل من التعطيل لحياة معخلم المصريين 

اليومية؛ فالتفيرات التى نتجت عن قيام الثورة وقعت على مدى فترة من الزمن وتأثر 
بها الناس تدريجيا. ومن ثم فقد استمر معظم الفنانين العاملين فى مجال النشادل 
الترفيهى قى عملهم أثناء قيام الثورة ولسنوات بعدها. وفيما يتعلق بام كلئوم فإن 
صلاتها بنظام الحكم السابق لم تكن قوية بما يكفى لإلحاق أى ضرر بمسيرتها 
الفنيةء كما أن حكومة الثورة قد أظهرت حرصها على استمرار النشاط الفنى 
الترفيهى العام لاسيما من خلال الإذاعة ١".‏ فاستمرت أغانيها تذاع وصدر عنها - 
کغیرها من معظم زملائها ومنافسىها - إشارات تنم عن تأييدها للحكومة الجدندة 
واستعدادها للتعاون معها ومضت حياتها هى وغيرها كالمعتاد . 
أنها سوف تخفض جدول حفلاتها وأنها لن تسجل إلا بعض القصائد التى تدور حول 
موضوعات قوية ودينية. وانخفض موسمها فو )۱۹٥1۱- ۱۹۰٥۰(‏ من تمان حفلات - 
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كعهدها من قبل - إلى خمس حفلات ' . ولم تقدم إلا القليل من الأغنيات الجديدة 
أثناء هذه الفترة. بحبث لم تزد فى المتوسط عن أغنية واحدة فى العام ٠‏ كانت أم كلثوم 
حينئذ فى السن التى يعتزل فيها معظم المطربات وكان من الواضح أنها قد أخذت 
تتمهل فی خطاها . 

وعلى الفور بدأ الصحفيون يتكلمون عن خلفاء محتملين وكان الاسم الذى ذكروه 
كثيرا اسم سعاد محمد مطربة لبنانية شابة كانت قد أظهرت براعة لافتة للنظر فى 
أداء أغانی أم کلثوم فی لہنان » وجدیر بالذکر أن قیام مطربات أخریات بتقديم أغانى 
أم كلثوم فى الحفلات العامة کان یحدث خارج مصر أكثر مما يحدث داخلها. 
وياكتساب هؤلاء المطربات المزيد من الشهرة كانت أم كلثوم تتضايق من أدائهن 
لأغانيها. وكانت» فى سياق اعتراضها على ذلك تقول إن المطربة التى سجلت أغنية 
بصوتها فى بادئ الأمر ينبغى أن تحصل على مبالغ مالية فى مقابل أداء المطربات 
الأخريات لها ' . كانت حجتها فى ذلك أن المطربة المقلدة لم تكن تقلد اللحن 
والكلمات فحسب بل طريقة الغناء أيضاء وذلك من أجل تحقيق كسب مادى للمقلدة 
وليس للمطرية الأصلية. وفى عام ٠٠١١‏ طالبت أم كلثوم محطة إذاعية فى دمشق 
بمبلغ من المال فى مقابل إذاعة أشرطة أغانيها. وفى ٠۹٠١‏ أصدرت تحذيرا رسميا 
لأصحاب الصالات الموىسيقية فى سوريا ولبنان » ولكن لا يبدو آنها قد وجدت أى 
وسيلة قانونية تمنع بها هذا النوع من التقليدء إلا أنها حاولت استخدام نفوذها القوى 
للحيلولة دون ذلك ('). 

انعکس رای ام كلثوم فى حقوق الأداء فى المرافعات التى قدمت فى الدعوى التى 
أقامها عليها زكريا أحمد وكانت منظورة حينئذ أمام القضاء » وكان الاتهام المىجه 
إليها هو أنها لم تلتزم - وفقا لعقدها مع زكريا - بالحصول على تصريح كتابى منه 
لكل أغنية من أغانيه كانت تريد إذاعتها. (وكانت حقوق الملحنين تحسب على أساس 
من هذه التصاريح.) وكان رد أم كلثوم على هذا الاتهام هو أنها ليست مدينة لزكريا 
بای شىء غير الأجر الذى دفعته له فى مقابل اللحن فى بادئ الأمر › وكانت حجتها 
فى ذلك أن ملكية المنتج الفنى حق لها ؛ فهى التى اختارت النص وقدمت الفكرة إلى 
الملحن و ”عملت ليل نهار" لإتمام الأغنية وصياغة أدائها النهائى ‏ أما الملحن فهو فى 
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تظرها حرفی حصلت منه على جزء من منتج وينبغى أن يحصل على أجر صغير قى 
مقابل ذلك . 

كان زكريا. من ناحيته» يطالب بأربعة فى المائة من أرباح مبيعات التسجيلات بدلا 
من الأجر الثابت الذى يبلغ ٠٠١‏ جنيه والذى تدفعه له شركة كايروفون للأغنية 
الواحدة » وكانت مطالبته بذلك نابعة عن شكوى قديمة؛ فالرأى الساند بين مديرى 
شركات التسجيل فى ذلك الحين هى أن أم كلثوم (أو شركة التسجيلات التى تتعاقد 
معها أم كلثوم) كانت ”دائما" تدقع لزكريا أقل مما تدفعه للقصبجى أو السنباطى وأن 
زكريا قد غضب بسبب ذلك فى النهاية » كان الرأى العام فى صف زكريا؛ فقد وصفته 
مجلة 'روز اليوسف" بأنه فنان يدافم عن فنه ومستقبله" وقارنت بینه وبين أم کلثوم 
آوالتى تحب نفسها أكثر مما تحب فنها وترفض أن تمد يد المساعدة."") وفى النهاية 
تمت تسوية النزاع خارج ساحات القضاء فی عام ٠۹۵۸‏ . 

ولكن لم يكن زكريا الوحيد الذى دخل فى تزاع مع أم كلثوم حول أجره؛ فقد 
مضت سنوات دون أن تدفع أم كلثوم القصبجى أجره عن أغنية أرق الحبيب؛ وهى 
واحدة من أشهر وآنجح أغانيه » ومن آن لآخر كان عازفوها أيضا يعبرون عن 
استيائهم الشديد من أجورهم: ففى عام ١١٠٠ء‏ على سبيل المثال» طالب أحمد 
الحفناوى ومحمد عبده صالح وإبراهيم عفيفى - وهم 'عازقون مخلصون متفانون - 
بأنصبة من الأجور التى تحصل عليها أم كلثوم فى مقابل تسجيل الأغانى المذاعة . 
كان الوضع القائم حينئذ هو أن الموىسيقيين المصاحبين لها يحصلون على أجورهم 
كاملة بمجرد الانتهاء من تسجيل الشريط أو الأسطوانة أو بمجرد الانتهاء من تقديم 
الحفلةء وبذلك ا يحصلون على نسبة من مبيعات التسجيلات أو نسبة فى مقابل حق 
الأداء العلنى. ويالرغم من أن رد أم كلثوم عليهم بدا منه آنها متعاطفة مع مطالبهم › 
إلا أنه كان من الواضح أنها لا ترحب كثيرا بفكرة الاستجابة اتلك المطالب # . 

كان التنازع بالحجج والحجج المضادة والتفاوض للتوصل إلى تسويات وسط على 
هذا النحو من الأمور المعتادة فى المجتمع المصرى؛ فكل طرف كان من حقه أن يدافع 
عن دعواه ٠‏ وتكشف الدعاوى المرقوعة عن تأثر العلاقات بين الأفراد بمكانة وقوة 
شخصية كل منهم؛ فمن بين الملحنين الذين عملوا مع أم كلثوم كان لكل من زكريا 
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أحمد ورباض السنباطى شخصية أقوى كثيرا من شخصية محمد القصبجى. فزكريا 
والسنباطى كانا يجادلانها ويرفعان الدعاوى القضائية عليها ثم تركا فرقتها. 
تقدمه لأى فرد آخر. ولعل السبب فى ذلك هو أن الأسلوب الذى كانت تريد أن يكون 
مممیزا لھا کان یعتمد على مهاراته هو أكثر مما يعتمد على مهارات أحد غيره » ولذا 
الإستغناء عن ألحان السنباطى . 


الأغانى الوطنية و "رابعة العدوية" 


بتشجيم من المسئولين فى الوزارة الجديدة التى أنشئت باسم وزارة الإعلام 
والإرشاد القومى» والتى وضعت سياسة الإذاعة المصريةء بذل جميع المطربين - ولا 
يكاد يستثنى منهم أحد - جهودا لتسجيل أغان تمجد مصر ونظام الحكم الجديد» كان 
لهذه الأغنبات جذور فى الأشعار والأغانى التى كانت قد أنتجت لتمجيد الأسرة المالكة 
وما قبلهاء ولك ساد اتجاه جارف لإنتاجها فى الخمسينيات» ثم أخذ ينحسر فى 
الستینیات. إلا أنه مازال مستمرا إلى الیوم. ویین عامی ۱۹۰٣۲‏ و ۱۹۱۰ غنت أم كلثوم 
أغنيات وطنية أكثر مما غنت فى أى وقت آخر فى حياتها؛ فهذه الأغنيات كادت تشكل 
خمسين فى المائة من مجمل رصيدها الغنائى فى تلك الفترة وحوالى ثلث أغانيها 
الجديدة بعد عام ۱۹٩۰‏ 0). 

من بين هذه الأغانى » لانسيما الميكر منهاء عدد كبير من الأغانى ذات الطابع 
العمسكرى. إذ تحتوى على مصاحبة أوركسترالية تتضمن الآلات النحاسية والة 
التمبانى (دفان أى أكثر يعرف عليهما عازف واحد) والهارمونية الائتلافية والموازين 
الرباعية بالإضافة إلى كورال رجالى فى معظم الأحيان » بعض حذه الأغانى صار 
من الأغانى الأثيرة لدى الجماهيرء وأبرزها مصر نتحدث عن نفسها" )٠١١٥۲(‏ 
و "والله زمان يا سلاحى .)٠۹١١(‏ (والأخيرة اتخذت نشيدا قوميا لمصر )() . تقبل 
الناس فى مصر الأسلوب الذى اتبم فى هذه الأغانى باعتباره قرعا من قروع 
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المىسيقى العسكرية بوجه عام والتى كانت تصاغ فى قالب آوروبى منذ آوائل القرن 
التاسم عشر . وضم معظم المطريين إلى أرصدتهم الغنائية أغان مماثة, ولكنها قلما 
ظلت على شعبيتها لعدد من السنين ") . 

ولكن على أيدى بيرم التونسى ومحمد الموجى ورياض السنباطى اصطبغت 
الأغنية الوطنية بصبغة غيرها من الأغانى التى تلقى اقبالا جماهيريا ٠‏ فحلت آلات 
وأساليب الموسيقات المصرية التقليدية محل الآلات الغربية والهارموتية الغربية» بل إن 
إحدى الملامح المميزة للموال قد وردت فى نص بيرم "صوت السلام.") واشتملت 
بعد الصبر ما طال على إيقاعات راقصة مصرية معروفة وضمت ”يا سلام على 
عیدنا" صوت النای فى لحن لولاه لصار لحنا أورکسترالبا أوروپيا خالصا . 

وبازدياد شهرة أم كلثوم فى العالم العربى طلب منها تقديم أغان وطنية لدول 
عربية أخرى. فسجلت أغان للعيد الوطنى الكويتى مرتين فى الستينيات بالإضافة على 
النشيد القومى العراقى (". 

وفى أواسط الخمسينيات سجلت أم كلثوم برنامجا إذاعيا تحول فيما بعد إلى 
فيلم ”رابعة العدوية." تدور قصة هذا الفيلم حول حياة إحدى العارفات بالله» وهى 
رابعة العدوية والتى علم المسلمون بأمرها من السير التاريخية والسير الشعبية التى 
تدور حول أولياء الله الصالحين. والحكايات الشعبية التى تدور حولها 'تعطيتا نموذجا 
مثاليا لامرأة تعتزل الدنيا ومفاتتها وتكرس حياتها لعبادة الله" وبهذا تتفق سيرتها 
مع أهداف أم كلثوم كما أعلنتها بنفسها فى ذلك الحين. وكانت أغانى هذا القيلم - 
بالإضافة إلى خمس أغنيات عاطفية وقصيدتين وست أغنيات وطنية - كل ما قدمته أم 
کلثوم من أغان جدیدة بین عامی ۱۹٤۸‏ و٩٥۱۹‏ . 

وفى الوقت نفسه بدأت أم كلثوم تجعل من نفسها متحدثا باسم قضايا اجتماعية 
وسياسية. وكانت هذه أول مرة تعلن فيها مناصرتها لنلك القضايا. 

کانت أم كلثوم قد سمحت بإجراء عدد ضئيل من المقابلات معها فى الثلائينيات 
والأربعينيات ٠‏ وفى هذه المقابلات لم تناقش إلا موضوعات تدور حول حياتها المهنية. 
وقالت فيها إنها ليست نجما اجتماعيا بل مطرية ومواطنة مصرية وإنها لا نتكلم إلا 
من هذين المنطلقين ) . ويدءا من أواخر الثلاثينيات أخذت أم كلثوم تتحدث علانية 
عن نفسها ثم عن بعض القضايا السياسية ٠‏ وظهر أول أقوالها المتعلقة بسيرتها 
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الذاتية فى شكل سلسلة من المعالات قى مجلة ”آخر ساعة فی عامی ١۱۹۲۷‏ 
و۸٤۱۹‏ . ) ومن خلال هذه التصريحات وكذلك المقابلات التى أجريت معها بدأت 
تكون لنفسها شخصية عامة ذات ملامح ثابتة وتعبر بوضوح عن الطريقة التى تريد أن 
توصف وآن تذكر بها. 
ويبحلول الستينيات كان لديها الاستعداد للتعبير عن آرائها على مسمع من جميع 
أفراد الشعب ؛ فعندما سئلت إن كانت توافق على إجراء مقابلة معها حول موضوع 
غير موسيقى قالت "أكيد. فعندى الكثير مما أود أن أقوله للشعب المصرى فى هذا 
الوقت بالذات." ۳ کمتحدث سباسی كانت تعبر غاد5 عن مشاعر مشتركة بیتها وبين 
الناس على تطاق واسع: إذ إنها استخدمت مكانتها البارزة للتعبير عما وصفته بأن 
أى مصرى محترم يفكر فيه. ومن قبل كانت قد أعربت عن تأييدها للجنود المصريين 
الذين حاربوا فى سيناء فى عام .۱۹٤۸١‏ مما جعل الإذاعة المصرية تذيع الأغانى التى 
كانوا يطلبون الاستماع إليها فى الأوقات المناسبة » ويعد الهزيمة التى وقعت فى 
الفالوجا دعت جميم أفراد الكتيبة التى حاربت هناك لحفل استقبال فى بيتهاء ويذلك 
أقحمت نفسها فى خلاف مع وزير الحربية؛ والذى قال إنه بعد الهزيمة وفضيحة 
الذخائر التى كان يقال إن القصر متورط فيها لا محل لأى احتفال من أى نوع. وكان 
ردها عله حاسما : 
لقد قدمت الدعوة » فإذا أردت أن تاتى فأهلا بك. وإذا لم ترد أن 
تأتى فأنت حر. أما بخصوص الآخرين»ء فقد دعوتهم لأعبر عن 
تقديرى كمواطنة مصرية لنضالهم وتضحياتهم فى سيناء. هذا 
وآرائی مازالت كما هی ودعوتى مازالت قائمة.() 
[ترجمة عكسية] 
كان الضباط الأحرار من بين من داقعوا عن القالوجاء وهذا الاستقبال ريما كان 
أول لقاء لأم كلثوم بجمال عبد الناصر . 
توطدت الصداقة بين أم كلثوم وجمال عبد الناصر أثناء الخمسينيات» ولا يزال 
الارتباط بين الشخصيتين ماثلا فى الذاكرة الجماعية إلى اليوم. ويقول الناس تعليقا 
على الصلة بينهما: كانت سلاحا قويا بالنسبة إليه» وهو قول ينطوى على إشارة 
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ضمنية إلى آنه قد استخدم أغانيها لتحقيق أهداف سياسية. ولكن استخدام الغناء 
على هذا النحو لم يكن بالشىء الجديد: فأثناء الحرب العالمية الثانية حاولت المحطات 
الإذاعية البريطانية والالمانية والإيطالية جميعا الحصول على تسجيلات بل وموافقات 
من المطربين المشهورين لجذب المستمعين والإيحاء إليهم بتأييد قضاياهم » ومن 
فليس من المحتمل أن تبدى أم كلثوم اعتراضا على بث أغانيها من الإذاعات الدولية 
من ان الطفقات الأننى واستفاد من فرطن اخراك لأحضامى الضاعة الى نحت 
فى زمنه . وكل منهما كان شخصية قوية ذات مكانة متميزة برعت فى الوصول إلى 
العامة: الصور المرتبطة بالفلاحين وأبناء الريف فى أذهان الشعب المصرى. وفى هذا 
فيه تأميم قتاة السويس « لن تشعری بالخوف من أی شیء! کان عبد الناصر يكثر 
من الإشارة إلى الشعب المصرى وفيما بعد صار يكثر من الإشارة إلى وحدة الشعوب 
قلوب المصريين بالدفاع عن السيادة المصرية وعن سيطرة مصر على مواردها من أجل 
تحقيق نسخة مطورة من "مصر للمصريين. لقد كانت خطب عبد الناصر تأديات من 
النوع الذى دنستحوذ على انتباه ومشاعر الجماهير 2 

بها دائماوانتهز فرصة مصادقتها." قلدها عبد الناصر الأوسمة وأذاع أغانيها فى 
المحطات الدولية وكان يدعوها إلى زيارته - مثما يدعى أحد أصدقاء الأسرة الحميمين 
- لتناول طعام الإفطار فى منزله فى أول أيام شهر رمضان. أم كلثوم من ناحيتها 
كأنت تؤيد سياسات حكومة الثورة وأقامت صداقات مع عدد من القادة الوطنيين 
الدائمين على العشاء فى منزلها ‏ » وصارت تشارك فى وضع وتنفيذ السياسة 
الثقافية. وذلك بانضمامها إلى عدة لجان موسيقية حكومية." هذه المراكز أتاحت لها 
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اترات الومهة :وتاك اتتام كت بكر الضر ن رائ لوطت من خلال 
لارا ال و غ ماما كانت كره حك الترات لوا الاك 


"مرحلة جديدة" 


عندما استردت أم كلثوم عافبتها عادت بالفعل إلى الغناءء ويذلك بدأت مرحلة فى 
مسبرتها الفنية سرعان ما أدرك الجمهور أنها ”مرحلة جديدة."" فعلى الرغم من أن 
حرصها المعتاد على التعلم والأداء ظل كما هو تقريبا وعلى الرغم من أن أسلويها 
الغنائى المميز لم يتغير» فإن شكل أغانيها قد تغير ١‏ بدأت أم كلثوم تغنى أغنيات 
عاطفية طويلة كانت تطلبها من جيل المؤلفين والملحنين الأصغر سنا. 

كان الكتاب الجدد - وهم مؤلفو أغان أكثر مما هم شعراء - ينتجون نصوصا 
بالعامية المصرية» وهى نصوص بسيطة فى لغتها ومباشرة وسلسة قى عبارتها 
با لمقارنة بعبارات بيرم التونسى ويديع خيرى المقتضبة » أما اللحتون الجدد فقد 
استخدموا فرقا موسيقية كبيرة الحجم لمصاحبة خطوط غنائية كانت أبسط لحنيا من 
تلك التى كان يضعها رياض السنباطى وكانت تعتمد على القفزات الصغيرة التى 
تتصف بها الألحان الجماهيرية الغربية أكثر مما تعتمد عليها ألحان زكريا أحمد. 

وعلى العكس من الأغانى السابقة التى كان معظمها يطول عند أدائه جاعت 
الأغانى الجديدة فى شكل ألحان أطول. وكانت النصوص الغنائية الطويلة تزداد طولا 
باشتمال الأغنية على مقدمات موسيقية أطوال ولازمات (فواصل) موسيقية أطول 
داخل اللحن » استوحى الملحنون الشبان هذا التطويل من القصبجى وعبد الوهاب. 
ووصل التجديد فى الأغانى العاطفية إلى ذروته على نحو مفاجئ ومثير عندما لحن لها 
عبد الوهاب فی عام ۱۹٦٩٤‏ . 

من بين الشعراء الذين بدأوا يكتبون لأم كلئوم: صلاح جاهين (والذى كان له 
شعبية بين اليساريين الشبان) وطاهر أبو فاشة (والذى كتب نصوص أغانى فيلم 
رابعة العدوية" وعددا من الأغانى الأخرى) وعبد الفتاح مصطفى وعبد الوهاب محمد 
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(واللذان كتبا أغنيات وطنية وعاطفية). تميزت تحصوص هؤلاء الشعراء الغنائيين 
a A REE E E Ea‏ 
حدود لعبد الوهاب محمد : 

ما تصبرنیش بوعود وکلام معسول وعهود 

وآهى غلحلة وموش حاتعود 
ان استفام ادات و لتراكيي لتر العامة الى لتر عن الكتر من ال 
فی کلمات قليلة» وأدى الاستخدام الشعرى لتعبيرات مثل ”كلام معسول و آهھی غلطة" 
ال دل الفرضن لشاف ال ها نالرات حه مناي اال ارا 

عت أم كلثوم كذلك إلى الحصول على تصوص من | لشعراء الغنائيين أ 2 لمشهورىن 

فى تلك الأيام» من أمثال مرسى جميل عزيز وأحمد شفيق كامل ومأمون الشناوى" . 
الشتعراء فنى لغة بسيطة ومباشرة كنا فى الخال الالنين : 

کل لیلة وکل یوم اسهر لیکرة فی انتظارك یا حبیبی 

الحب كله حبيته فيك» الحب كله» وزمانى كله أنا عشته لىك 

زمانی کله 
ويلك اخ ختفى من هذا الأسلوب فى التاليف الغنائى تشخیص رامی للطبر وكلمات 
بيرم الوصفية البارعة؛ فالنصوص الجديدة تتدفق منها العواطف على نحو مباشر 
اکا لی کی مھت ناکرا : 
الخ وف ن الات الاه في خم اغافعا 2 وكا اراق غانة ني مي 
الأسى والغضب والإحباط وهى تنتظر من حبيبها آن يفعل شيئًا ما ينهى به هذا 
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E TP O E NE 
شعور الناس بالإحباط والأسى والتلهف على حدوث ما يتمنوته. وعلى هذا فان البيت‎ 
الذى يقول "أعطنى حريتى أطلق بدى" (من أغنية الاطلال) قد ربط المستمعون بينه‎ 
ويين كقاح الفلسطينيين والعرب المتكرر ضد الغرب ومقاومة المواطنين المصريين اقمم‎ 
جمال عبد الناصر لهم. وفيما بعد فسر المستمعون 'ودارت الأيام" - وهى فى الأصل‎ 
أغنية عاطفية - على أنها إشارة إلى وفاة عبد الناصر . ولعل أكثر النصوص شعبية‎ 
كانت أم كلثوم ترى أن نصوص أغانيها ا بد أن تكون من التوع الذى يسمح‎ 

د ع اا حا ا ارط حه ال الشعراء لذن اون فى 
السوق الغناتى وتبتعد عن الشعراء الشبان الموهويين الآخرين؛ من أمثال فؤاد حداد 
أو عبارات أو أبيات تم اعادة تأدية كل منها بمعزْل عن بقية الكلمات أو العبارات 
أو الأبيات . لقد نجح حداد والأبنودى» مثلما نجح بيرم » فى نقل نكهة الحياة اليومية 
من خلال قصائدهم ‏ ولذلك غنى مطربون آخرون - من بينهم سيد مكاوى وعبد الحليم 
النمصوص. ولكن أم كلثوم رجعت عن الطريق الذى اختطه بيرم ويديع خيرى وغيرهما 
وسلکت طریق الكتاية التجارية المعهود. اما الشعر الجديد الذى کتبه حداد وآخرون - 


غر معهود (, 


كانت الاتفاقات التى عقدتها أم كلثوم مع الشعراء الغنائيين الشبان اتفاقات 
رامى » الا أن مواقف جديدة قد ظهرت للوجود . ففی حوالی عام ۱۹1۰ سمعت 
محمد» فساألت القصبجى بحدة: من ين آتیت بالنص ¢ واتضح أن عبد الوهاب 
امكاقات الكن غفا هة من اذا توت حى غر ماتيا كان تشاع قى درك 
النص بين يدى أم كلثوم لفترة رأى أنها قد طالت بما فيه الكقايةء ويعد أن سئم انتخلار 


را 
9 
اك 


قرارها أخطر الإذاعة المصرية بأن التص مازال متاحا ويأنه يمكنه بيعه لسعاد محمد 
. وهذه معاملة لم تكن أم كلثوم قد عهدتها من أحد من قبل . 

ويتحولها إلى الشعراء الأصغر سنا بدا دور أحمد رامى كمؤلف لأغانيها بنحسر. 
نة ظل ها ها وس هارا ها واش نكت اغاق لها حش ندا ان 
من متاعب الشيخوخة فى السبعينيات . 

وعلى الرغم من أن أم كلثوم بدأت جديا تنتج أغان عاطفية جديدة فى عامى 
1 و ۱۹۵۷ء فقد صرحت بأنھا كانت تبحٹ عن ملحنین جدد متذ عام ۱٩٥۲‏ . 
وكان هذا البحث نتيجة لأسباب عملية وأسباب فنية فى آن واحد. فعلاقتها بزكريا 
أحمد كانت قد انقطعت بسبب الدعوى القضائية التى رفعها عليها » وخاب أملها 
أكثر من مرة فى ألحان القصبجى . ولم تكن قد عملت مع أى ملحن آخر غير 
زکریا والقصبجی والسنباطی منذ عام ۱۹۳۱ء وكان آخر ملحنيها الأوائل قد توفى فى 
عام ۱۹۳١‏ مما جعلها تعتمد على السنباطى وحده. هذا الوضع لم يكن وضعا مريحا 
لأى منهما: فهى كانت فى حاجة إلى مزيد من التنوع فى أغانيهاء والسنباطى الكتوم 
عادة كان يشكو من أن العمل مع أم كلثوم يستغرق الكثير من وقته ويمنعه من 
الالتفات إلى أعمال أخرى وأن عمله معها يقتضی تعديلات لا تنتهى وفقا لآرائها » كان 
من الواضح إذن أنها فى حاجة إلى ملحن جديد . 

سارت عملية العثور على ملحنين جدد فى خطوات تدريجية. فقد درست أساليب 
الملحنين الشبان قبل أن تفاتحهم فى الأمر. وكان أول من فكرت فيهء على ما يبد 
مؤلف الأغانى الشهير أمين صدقى» ولكنها لم تصل إلى نتائج مرضيةء فالتفتت إلى 
الممحنين محمد الموىجى وكمال الطويل ويليغ حمدى» وكانوا جميعا قد لحنوا أغان 
ناجحة للنجم الشهير عبد الحليم حافظ والمطربة الشابة نجاة الصغيرة ") فلحن 
الطويل 'والله زمان يا سلاحى" وأغنيتين من أغانى فيلم "رابعة العدوية". ولكن قيامهما 
بأعمال مشتركة انتهى بعد ذلك بوقت قصير. أما الموجى فقد بدأ عمله معها بأغان 
وطنية وأغنيتين لفيلم 'رابعة العدوية . وأدى نجاح أغنيته العاطفية 'للصبر حدود" إلى 
أغية أخرئ» هى استال روخك هذه الأغنية الأخيرة وضنفكها أم كلثم ينها أغذة 
"عريية تماما" فى طابعهاء وكانت هذه الملاحظة مثالا على رأى النقاد فى أسلوب 
المىجى باعتباره ملحنا وكذلك مطربا مرهف الإحساس دقيقا فى غنائة. 
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وفی عام ٠۹۵۷‏ التقت أم كلثوم بيليغ حمدى ™ . وعندها كانت على وشك توقيع 
وکان فوزی هو من قام بتقديم كل منهما للآخر وساعد فيما بعد فى المفاوضات التى 
جرت حتى تم الاتفاق بينهما. فى ذلك الحين كان سيد المصرى - والذى صار فيما 
بعد مهندس تسجيلات أم كلثوم الرئيسى - يعمل فى شركة مصرفون. لحن بليغ أولى 
يقوم المصرى بعمل المونتاج لها وأول أغنية تقوم مصرفون بتسجيلها لها . 

ويعد تقديم آنت فين والحب فين لأول مرة فى عام ٠۹١١‏ ظل بلي يلحن أغنية 
جديدة لأم کلثوم كل عام تقريبا حتى عام ۱۹۷١‏ . تميزت ألحان بليغ كلها بأنها ألحان 
خفيفة"؛ ويذلك جاعت مختلفة كثيرا عن الألحان التى اعتادت أن تغنيها من عمل زكريا 
والسنباطى. فمشما فعل عبد الوهاب والقصبجى قام بليغ بعدة تجارب فيما يتعلق 
الموسيقيين المعروفين برهافة حسهم الموسيقى قالوا إن ألحانه يستشف منها تأثير 
زكريا أيضا (“) ولكن كاد الجميع - ومنهم أم كلثوم - يجمعون على أن أغانى بليغ 
لأم كلشوم أغان ممتعة تماماء غير أن أسلويه قد تعرض لانتقادات الذين رأوا أنه 
اللحنية والأسلوب المتسم بالعمق الثقافى الذى تميزت به آلحان زكريا. وآيا كان الأمر 
فإِن لحان بلغ قد نجحت تجاريا ووجدت مكانا لها بين مجمل أعمال آم كلثوم» ليس 

وقى أواخر مسيرتها الفنية عملت مع سيد مكاوى » وهو صاحب أسلوب يماثل 
أسلوب زكريا فى عمقه . وجاعت "يا مسهرنى" )۱۹۷١(‏ لتكون النتيجة الوحيدة المكتملة 
لعملهما معا فقد توفى قبل أن ينتهى من أغنية أخرى كان يقوم بتلحينها. كما دارت 
أقاويل من آن لآخر عن أغنية كان يلحنها لها اللحن والنجم السينمائى فريد الأطرش. 
ولکن لم يحدث تعاون فعلى بينهما (“ . 

كان الملحنون الشبان الذين عملت معهم أم كلثوم فى الخمسينيات يتلهفون مثل 
سابقيهم على آن تشدو أم كلثوم بأغانيهم. فالعمل معها كان يتطوى على عدد من 
الفوائد المهمة: فبليغ حمدى, مثلاء قد تعلم الكثير عن التلحين ليس منها فقط بل من 
الميسيقيين الأكبر سنا المتمرسين الذين كانوا يعملون فى فرقتها. وكاتت تسجيلاتها 
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مصدرا لمكاسب مالية تكاد تكون مضمونة ومستمرة. كذلك فإن تلحين أغنية ناجحة لأم 
كلثوم كان لصاحب اللحن بمثابة أوراق اعتماد» شهادة ببلوغ مستوى رفيع فى 
التلحين» وهى شهادة تؤثر إيجابيا على قرص العمل والأجور فى المستقبل("“ . وعلى 
الرغم من أن العمل مع أم كلثوم قد عاد بمزايا أكيدة على القصبجى والسنباطى 
وكذلك على زكريا - وإن كان ذلك إلى حد أقل نسبيا - فإنهم جميعا قد نشأوا معا" 
أما الجيل الجديد من الملحنين فقد اعتبروا دعوتها لهم للعمل معها نقطة تحول فى 
مسيرتهم الفنية . 


التعاون مع عبد الوهاب 


من بين جميع الخطوات التى اتخذتها أم كلثوم لتكوين رصيد غنائى جديد لها 
اکا عفد ارات ی بف س ااا اکر ك اکر د ات 
وإثارة. كان الاثنان - طوال مسيرة كل متهما الفنية - مرتيطين معا فى أعين 
مدى فترة طويلة من الزمن فى القاهرة وفى العالم العربىء وهو نجاح حققته هى 
كمطربة وحققه هو - على نحو متزايد - كملحن. ومن عناصر الإثارة فى حياة كل 
متها العامة الآقاویل التی کاتت تیور خول اشتراکهما معا فی مشاریع مثل فیلم عن 
عبده الحامولى وألمظ أو عمل عن قصة الحب العربية ذات الشعبية الدائمة "مجنون 
ليلى أى أغنة يلحتها لها 
ولا كان العا ركان راع الرتشى د ف الى كت الكثر ن 
المشرينيات» ولم ينس أى منهما أول لقاء بينهما فى أحد صالونات القاهرةء بمنزل 
محمود خيرت المحامى» حيث أمتعا الضيوف باشتراكهما معا فى غناء على قد الليل 
ما يطول لسید درویش (" وعلى مدى سنوات ظلا يتحركان داخل دوائر أدبية 
كلثوم وغيرهم» فيقول إن أم كلثوم استمعت إلى قصيدة كتبها الشناوى ثم قالت إنها 
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سوف تغنيها إذا لحنها عبد الوهاب. فلحنها عبد الوهاب وغنتها أم كلثّوم. أثناء هذه 
السهرة فيما يبدو. وفى مناسبة أخرى مماثلة غنى عبد الوهاب وأم كلثوم للحاضرين: 
فغنى عبد الوهاب أغنية أم كلثوم أنا فى انتظارك وغنت هى أغنيته جبل التوپاد' ثم 
اشترکا معا فی غناء ”مجتون ليلى" لعبد الوهاي ©“ . 

ظهر عبد الوهاب فى عدد من الأفلام الناجحة فى الثلاثينيات والأربعينيات وكذلك 
لحن أغانيها. ومن بعد ذلك صار يعد ملحنا مرموقا ومجددا. أظهر عبد الوهاب - 
والذى أعلن أنه من دعاة التحديث - اهتماما كبيرا بالآلات الجديدة وأجاد عددا من 
الأشكال المىسيقية العربية والغربية المتنوعة . 

ولكن اختلاف عبد الوهاب وآم كلثوم فى أهدافهما الفنية أدى إلى إثنائهما عن 
فكرة الأشحزاك معاافى عمل موقي هذا التباين كان قد اتضح فى النشترينات. 
عندما كان عبد الوهاب يعد نفسه من دعاة التجريب فى حين كانت أم كلثوم تعد 
نفسها من دعاة ”الطابع المصرى". جمع عبد الوهاب بين أشكال موسيقية متباينة 
فأنتج أعمالا مدهشة فى بعض الأحيان. وكانت تجديداته فى معظمها تجديداته 
إيقاعية» مستمدة من الرقصات الشائعةء غربية وعربية “) هذا الأسلوب انتقدته أم 
كلثوم بطريقة لاذعة فى عام ١٤۱۹ء‏ إذ قالت : إذا كان هذا 'التحديث' هو تاليف 
موسيقى راقصة أو موسيقى أجنبية ثم إخضاع كلمات الأغنية لإيقاعاتهاء فأنا أعتبره 
فوضى وليس تطويرا." وقالت لا مانع من أن ندرس الموسيقى الأورويية لتفهم الوسائل 
التى تستخدم فيها لإكسابها قوة التعبير ولنضم هذه الوسائل إلى الأساليب 
المىسيقية العربية التقليديةء ولكن لا ينبغى بالمرة أن ننقل الأساليب الموىسيقية الغربية 
'کما ھی" , 

هذه الكلمات مكنت أم كلثوم من تحديد موضعها فنيا واجتماعيا من عبد الوهاب. 
وكان موضعا قريبا من الفلاح - لتوجسها مما هو أجنبى ولزهوها بتراثها الوطنى - 
وقريبا من رجال السياسة والفكر الذين كانوا يتحولون عن النماذج الغربية. وليس من 
سبب للاعتقاد بأن كلماتها لا تعكس رأيها الحقيقى؛ فالتعبير عن هذه المشاعر كان من 
الأمور الجارية فى تسارع فى ذلك الزمن ولا شك أنه مكن أم كلثوم - وهى منافس 
قوی - من أن يكون لها موقف مناوى لوقف عبد الوهاب فى مجال النشاط الموسيقى 
التجارى . 
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فضلا عن ذلك وجدت صعويات مزاجية بين آم كلثوم ومحمد عبد الوهاب: فكل 
منهما کان يفضل أن يكون فى بؤرة الاهتمام» وکل منهما کان يسعی إلى أن يكون له 
تش الففة الخافة عي أن فمل موؤستقى ما لاف على ذلك كانت أ كث ١‏ 
تزال على توجسها من عبد الوهاب والذى بدا مع الفشل الذريع الذى منيت به منيرة 
المهدية فى مسرحية ”كيلوبطرة" () . 

ون ان خر انا خان فى اة مار ة فف افا ما الاتتخانات الت 
جرت على منصب نقيب الموسيقيين فى الأربعينيات وفى أوائل الخمسينيات. كما حدثت 
خلافات حادة بينهماء ظل أحدهما أو الآخر يذكرها بعد مضى سنوات عليها. فعلى 
سبيل المثال» اشترى عبد الوهاب فى الأربعينيات النص الغنائى 'سهران لوحدى من 
أحمد رامى» وعندما علمت أم كلثوم بذلك - ولا سيما أنها كانت تدرك كم هو نص 
ا ی ا ا ا ف ی د الى ا او ل اة 
اللسنباطى ليلحنه. وأدى سبقها لعبد الوهاب إلى عدم تقديمه لتك الأغنية ) . 

وعلى الرغم من كل هذا فإن عددا من المشاريع المشتركة بدا وكانه قد لقى 
اهتماما جديا فى مرحلة الدراسة من كل من الطرفينء ولكن تلك المشاريع كانت نتعثر 
فى مرحلة أو أخرى من مراحل التفاوض أو الصياغة الفنية. إذن يمكن القول إن 
احتمالات عملهما معا لم تكن فى يوم من الأيام مستحيلة أو غير مستحبة بالمرة فى 
نظر أى منهما . 

وفى نهاية الأمر قام أصدقاؤهما المشتركون وكذلك المتعاملون معهما فى النشاط 
الموسيقى بتيسير اشتراكهما معا فى عمل فنى. ويعتقد معظم المراقبين المقربين أن 
الذى جعل ذلك ممكنا هو الرئيس عبد الناصر ومن كلفهم بهذه المهمة من أعضاء 
الحكومة. كان الرئيس منذ بداية توليه الحكم ببدى اهتماما بالنشاط الفنى؛ فأبقى على 
سياسة الهجرة التى تيسر الإقامة فى مصر للمطربين والممين القادمين من دول عربية 
أخرن. كا أن استخداه للاذاعة وأنهانه تمتها تان من ا لامور العروفة جيدا 
للجميع؛ فبالإضافة إلى استخدام الإذاعة فى نشر أفكاره دعا أيضا إلى استخدامها 
كوسيلة لرفع الروح المعنوية للشعب المصرى من خلال الأغانى الوطنية وغيرها من 
أشكال الترفيه الفنى. بل إن الناس كانوا يرددون أله قد تدخل ليضمن استمرار 
الإذاعة فى الحصول على أغنيات جديدة تخاطب أذواق عامة الشعب» حقى يكون 
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الترفيه الفنى فى متناول الجميع بأقل التكاليف» ويقال إن هدفه من ذلك كان التخفيف 
من الآثار السيئة للمشكلات الاقتصادية اتی كانت تواچه الشعب المصرى . 

كان الرئيس من المعجبين بأم كلثوم ويمحمد عبد الوهاب وكان من معارفهما 
من هذه المناسبةء وريما بأمر من الرئيس عبد الناصرء بدأ المشير عبد الحكيم عامر 
- وهو ممن کانوا يترددون على بيت أم كلثوم للزيارة - بدأ مساعيه لإقتاع أم كلثوم 
وعبد الوهاب بالموافقة على إنتاج عمل مشترك “) . وتم التوصل إلى اتفاق حقيقى 
عندما التقيا مرة أخرى فى احتفال بعيد الثورة المصرية وغنى كل منهما فيه. كان 
الرئيس حاضرا هذا الاحتفال ودعا كلا منهما للجلوس معه هو والمشير عامر على 
فائدة الفشاء ( ۴ . 
بتعرض الخط الغنائى لأى أغنية بلحنها لها عبد الوهاب لطغيان الأجزاء الموسيقية 
عليه ويالتالى كانت تخشى أن يظهرها ذلك بمظهر المطرية الضعيفة. أما عبد !لوهاب 
عملية الأداء على المسرح» ولذلك كان يخشى أن تتعرض الأغنية التى سيكتب 
موسيقاها إلى 'التكلثم" بطريقة أو بأخری» أى كان يخشى أن تتحكم أم كلثوم فيها 
إلى الحد الذى يصبح معه لحنه مجرد وسيلة نقل غير مهمة تستخدمها فى توصيل 
أسلويها الغنائى إلى المستممع . " وفى بادئ الأمر توسط بينهما كل من عازف 
وزوجها (والذى كان على علاقة ودية بعبد الوهاب). وكان الحل الوسط الذى تم 
التوصل إليه فى نهاية الأمر يقضى بأن يكون لعبد الوهاب مطلق الحرية فى تلحين 
الأغنية وأن تمتنم أم كلثوم عن التعليق على اللحن حتى ترى النتيجة النهائية وتحاول 
الالتزام بها كما هى. 7 وهكذا كانت أولى ثمار عملهما معا أغنية انت عمرى" 
والتى قدمت لأول مرة فى قبراير من عام ٠١١١‏ وسرعان ما صارت وأحدة من أنجح 

لم تكن مخاوف أم کلثوم وعد الوهاب مخاوف بلا اآساس؛ فلم يکد يمضى يومان 
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قضائيا بالكف والامتناع ٠‏ لقد علمت أم كلثوم أنه قد أعد تسجيلا للأغنية بصوتهء وهو 
أول تسجیل له بصوته منذ سنوات مضت. وكان عبد الوهاب يتفاوض على بيع هذا 
الشريط القيم إلى الإذاعة المصرية » وجاء فى الإنذار الذى أرسلته إليه أم كلثوم أنه 
إذا أصدر الشريط بأى طريقة كانت فإنها سوف تمتنع عن تقديم الأغنية بصوتها مرة 
أخزي وا نها سوف تخب الشنريظ من النتوق وأنها موف تمع الإذاغة اللجدردة 
بالوسائل القانونية من إذاعة الأغنية. ويهذا لم يذع شريط عبد الوهاب بالمرة (°) . 

صاحب الإعداد لأغنية ”انت عمرى وتقديمها لأول مرة وكذلك معظم الأغنيات 
الأخرى التى لحنها عبد الوهاب لأم كلثوم» صاحب ذلك كله تفطية صحفية غير 
مسبوقة؛ فلقد انتهزت الصحافة كل فرصة سانحة لنشر مقالة أو مقابلة أو تعليق فى 
هذا الشأن » ولم يقتصر الأمر على المطبوعات المهنية ومجلات الهواة بل إن الصحف 
اليومية العادية» حتى صحيفة ”الأهرام" المرموقة نشرت مقالات فى صفحات كاملة عن 
عمل النجمين معا (°°) . 

لقد أسهمت أغنيات عبد الوهاب لأم كلثوم كثيرا فى نكهة الحداثة التى سادت فى 
أغانيها على مدى السنوات الخمس عشرة الأخيرة من حياتها؛ فقد احتوت الأجزاء 
المىسيقية على إبقاعات راقصة» عربية وغربية. كان عبد الوهاب فى شبابه ميالا إلى 
اقتباس مساحات لحنية كاملة ولكنه عندما كان يلحن لأم كلثوم فإنه كان يميل إلى 
اقتباس أساليب موسيقية مع صياغة ألحانه بما يتفق وأطر تلك الأساليب؛ فقد تضمنت 
"أمل حياتى" عزفا منفردا للجاز فى مقدمتها المىسيقية ولحة من أسلوب الرقص 
الشعبى الأمريكى فى إحدى لازماتها المىسيقية (انظر المثال .)١١‏ هذه المقاطم 
المىسيقية أظهرت براعة عبد الوهاب الفائقة فى استيعاب الملامح الأساسية لأساليب 
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المثال :١١‏ مقطعان من ”أمل حياتى" 


solo 


tutti 


solo violin 


tutti 
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a. 


وخم الأساليب الموسيقية المختلفة بعضها بجانب البعض على هذا النحو كان من 

السمات التى تميز ألحان عبد الوهاب عن ألحان غيره. وفى حين تعد 'أمل حياتى" 
أبرز مثال على ذلك فى رصيد أم كلثوم الغنائى» فإننا نجد تراكيب أسلوبية مشابهة 
فى ”أغدا ألقاك" وفى المقدمة الموسيقية لأغنية "ودارت الأيام". ومن الآراء الشائعة بين 
الجماهير فى أسلوب عبد الوهاب التجميعى هذا أنه "بيطبخ" اللحنء أى أنه يأخذ 
قليلا من هذا وقليلا من ذاك.“ وهى ملاحظة لا تنطوى على مدح لأسلوب عبد الوهاب. 
وفى هذا الموضوع کتب الناقد كمال النجمی یقول: فی حین أن کل بیت قى أغانى عبد 
الوهاب قد يكون درة أسلوييةء فإن الأغنيات كتراكيب كلية تفتقر إلى الوحدة(°) 
وكانت آراء الناس فى ألحانه بىجه عام آراء متفاوتة ؛ فاغنية "انت عمرى" تجحت 
نجاحا تجاريا عظيما ولكنها لم تنل إعجاب الللحنين الآخرين. فمحمد الموجى» فى 
تعليقه على تمجيد الجماهير للأغنيةء يقول : 

هذه رقصة أكثر مما هى أغنية.... الأغنية ليست 'معجزة" كما 

وصفها عامة الناس .[فانا أو أى ملحن آخر من عدد كبير من 

الملحنين الشبان كان بإمكاننا أن نلحن شيئًا كهذا.... كنت 

أتوقع أغنية آتعلم منها شيئاء ولكن عبد الوهاب أغراه وضلله 

نجاحه ] السابق ء. ولذاك استخدم أشياء استخدمها من قبل 

مع مطربين آخرين " . [ترجمة عكسية] 
وعبر بلب حمدى عن الرأى نقسه بقوله: "عبد الوهاب لم بفعل ای شیء!... وام کلثوم 
هی أم كلثوم. أما هو فلم يضف أی شىء () . 

ورغم ذلك ففى خلال شهر واحد كانت الأغنية قد أحققت أرقاما خيالية فى 

مبيعاتها فى مصر والعالم العربى؛" فقد وصفت فى الدول العربية الأخرى بأنها أغنية 
'مليحة"» على العكس من أغانى آم كلثوم الجادة الأخرى. وقى نهاية العام قسم عبد 
الوهاب والشاعر الغنائى أحمد شفيق كامل الأرباح المتحصلة من حقوقهما فى : 
الخارج» والتى بلغت ٠٠٠٠٠١‏ جنيه ٥۷٠٠٠١(‏ دولار). ويحلول الثلاثين من يونية سنة 
٥‏ وصلت جملة المبالغ التى استلماها من مبيعات الأغنية فى العالم العربى خارج 
مصر إلى ۸۰۰۰۰ جنيه إسترلينى ( ۲۲٠٠١‏ دولار). وحافظت على شعبيتها الواسعة 
من ذلك الحين فصاعدا °0) . 
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ثم جاعت ”انت الحب" و "فكرونى'. وقويلتا بمزيد من التعليقات الحادة من النقاد. 
إذ قال أحدهم إن نص ”انت الحب سخيف وخال من التعبير الجاد إلى الحد الذى لم 
الذى عبر عنه النقاد لأغنية ”فكرونى" فهو أنها لا تصلح لأن يغنبها ”صوت القصادد" 
بل تصلح لأى مطربة عادية ۴ . 
يعتقدون أن ألحان عبد الوهاب لا تنسجم مع أسلوب أم كلثوم فى الأداء وأن تلك 
الأغنیات لا تقارن باغنیات زكريیا أو السنباطیى. ومع ذلك فدنذ ۱۹٩۲‏ حتی ۱۹۷۳ 
ظلت أغنيات عبد الوهاب لأم كلثوم تتخلل النشاط الغنائى الترفيهى والبث الإذاعى. 
ومنذ ذلك الحين صار لتلك الأغنيات مكانة خاصة بها باعتبارها المثال الرئيسى على 
آخر أغنيات أم كلثوم العاطفية . 

ثَمَْر الآراءُ النقدية التى عبر عنها المفكرون والموسيقيون بين الأساليب التى 
القيم المرتبطة بكل منهماء وهى فى المقام الأول الحداثة والأصالة » إلا أن الإعجاب 
الجماهيرى بالأغانى التى لحنها عبد الوهاب لأم كلئوم يكشف عن مدى تغلغل 
أسلوييهما فى التعبير الثقافى: ففي حين يبستطيع المستمعون تحدىد الفروق بين ألحان 
عبد الوهاب وبين لحان زكريا أو السنباطى» فإن أغنيات عبد الوهاب ليست أو لم 
تعد» ألحانا ”أجنبية". فالجاز فى أواسط الستينيات كان موسيقى أجنبيةء أما 'أمل 
حياتى" - بمقدمتها الشبيهة بالجاز - فلم تكن أغنية أجنبية . 


السنياطى يبدع أغان عاطفبة وقصائد دينية ووطنية حازت شعبية واسعة ودائمة فى 


مصر وفى الدول العربية الأاخرى. (") فبينما كانت أم كلثوم فى مستهل عملها مع بليغ 
حمدى والموجى» ويينما كان عملها مع عبد الوهاب لا يزال مثيراء أبدع السنباطى 
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أغان لقيت إقبالا جماهيريا لا ينقطع. مثل أقول لك یه" )۱۹٦٥(‏ و هجرتك" )٠٠٥۹(‏ 
و 'الأطلال" (١١۱۹)ء‏ ويعد ذلك لحن أغان معظمها دينى ووطنى . 

جرب الستباطى فى أغانيه استخدام آلات جديدة. فضم البيانو إلى الفرقة 
الموسيقية فى أغنية ”أراك عصى الدمع'٠‏ وهى الوحيدة من بين آغانى أم كلثوم التى 
استخدمت فيها تلك الآلة. وفى أواخر الستينيات استخدم الجيتار الكهربى والأيدرج 
الكهربى. ولكنه» رغم ذلك لم يبهجر الإطار اللحنى الذى بتميز ببنائه المعقود أو 
المقامات العربية فى صي تمكن من التعرف عليها أو إخضاع المصاحبة الموسيقية - 
مهما زاد حجم الفرقة - للخط الغنائى . 

وكثيرا ما صف السنباطى بالعبقرية. ويدون تعمد جذب الكثير من الانتباه إلى 
نفسه نال احترام الجميع. وأدت قدراته البارعة وقوة شخصيته إلى إجبار أم كلثوم 
على احتماله آكثر مما كانت تحتمل الملحتين الآخرين؛ فعلى العكس من القصبجى. 
على سبيل المثال. لم يحدث بالمرة أن كان السنباطى هدفا لنكاتها أو سخريتها. ففى 
رأيها كان السنباطى لا يضارع فى تلحين أصعب الأشعار العربيةء بقدرته على 
تصوير معانى الألفاظ والعبارات تصويرا رائعا فيما يضعه من موسيقى 
للقصائد '). ويعتقد النقاد أن الستباطى قد فهم صوتها جيدا وألف ألحانا نتتفق 
بدقة بالغة مع قدراتها الصوتيةء ويقول المىسيقيون والنقاد إن كل مطرب فى حاجة إلى 
ملحن من هذا النوع حتى يكون مطربا ناجحا. 

ومن بين ألحان السنباطى لأم كلثوم صارت الأطلال من أحب أغانيها إلى 
الناس ١‏ كانت هذه الأغنية من بين الأغانى التى قدمتها فى حفلتها فى باريس فى 
نوقمبر من عام .۱۹١۷‏ كما لم تقدم حفلة تخلو منها فى أى من جولاتها فى العالم 
العربى » ويمرور الستين تحولت الأغنية إلى لحن مميز لأم كلثوم» فكثيرا ما تقتطف 
منها أجزاء لاستدعاء ذكرى أم كلثوم فى الأذهان . 

نص هذه الأغنية مستمد من قصيدتين لإيراهيم ناجى» هما الأطلال" و ”الوداع. 
ومعظم أبيات الأغنية من القصيدة الأولى» وهى قصيدة من شعر الكلاسيكية الجديدة 
تقوم على صور مجازية شائعة فى هذا الجنس الشعرى تدور حول التجول فى 
الصحراء والتوقف عتد أطلال قديمة والبحث عن شىء مفقود» ريما كان حبيبا أو أهلا 
أو منزلا. وتعبر القصيدة عن مشاعر قوية ذات طابعم شخصى» هى مشاعر العذاب 
والحرمان» والتى كان ناجى معروفا بها "") . كان ناجى معروفا أيضا بلغته 
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الفا رة التي كات سباش رة تا ف اكا اتر وسيل على المستعحق 
استيعابها. وفى الأبيات المختارة لأغنية ”الأطلال" يغير ناجى نظام القافية من مقطع 
ال اخ ع كن كام لقانت الوخد ةلق : 
ويعد نص هذه الأغنية مثالا لافتا للتظر على إجراء أم كلثوم لتعديلات قى الشعر 
الذى كانت تغنيه. لتجميع نص الأغنيةء كونت مقاطع كلا منها من ثلاثة أبيات من 
مقاطع ناجى الرباعيةء ويذلك حذفت البيت الثالث من كل مجموعة من أربعة أبيات. 
وكعهدها أطلقت ليدها العنان وهى تنتقى مقاطع من القصيدة الأطول ثم أعادت ترتيب 
تلك الأبيات واستبدلت عدة كلمات. وفى منتصف النص الغنائى وضعت أبياتا من 
قصيدة ”الوداع. وهكذا فمن بين أبيات الأغنية. البالغ عددها ۳۲ جاعت الأبيات من 
١‏ إلى ۱۸ والأبيات من ۲٢‏ إلى ۲۲ من مواضع متفرقة فى قصيدة ”الأطلال". أما 
الآبیات من ۱۹ إلی ۲١‏ فهی الأبیات من ۱۳ إلى ٠٤١‏ والأبيات من ١١‏ إلى ٠١‏ فى 
قضيدة الوداع. 
كانت التعديلات الطفيفة فى النصوص مقبولة بوجه عام وتعد ضرورية وملائمة 

لتجهيز النص للغناء. ومع ذلك قويلت تدخلات أم كلثوم فى قصيدتى ناجى 
باعتراضات من النقاد. الناقد صالح جودت» على سبيل المثالء كتب يقول : 

القصيدة ليست مجرد نص غنائى يستطيع المرء فيه تغبير ترتيب 

الاات ار حف أبات دون الإشران به فالقتاةة سرت روف 

محددة حسب ترتيب وقوعها تاريخيا.... وليس من الممكن اختيار 

أبيات... وترك أبيات أآخرى وفقا لاعتبارات من نوع أو آخر 

تتعلق بالغناء "). [ترجمة عكسية] 
وأضاف جودت قائلا: إذا كان من الممكن إكمال معتى المقطع فى ثلائة سطور بدلا من 
أربعة لكان الشاعر نفسه قد فعل ذلك. وفى معرض دفاع أدباء آخرين عن أم كلثوم 
قالوا إن شوقى نفسه كان يشجم انتقاء أبيات من قصائده وإعادة ترتيبها من أجل 
غنائها. وبعد مضى عدة سنوات عبرت آم كلثوم عن رأيها بقولها: لمهم هو توصيل 
المعنى الذى يقصده الشاعر بغض النظر عن عدد أبيات القصيدة وترتيبها* ©) . 
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تتضمن مقدمة السنباطى مقاطع موسيقية متباينة؛ وهى مقاطع لا يقتصر دورها 
ى راء فا اع رو فاع خالا واا تمل تفلن 
او اک باکه وهو اه ای ر ا الاف د ال ا اء 
جو لاوحا فو اهاد أخرق ع او الال 0ی ضع 
الفاغ له لحر الى وين هن الت الكان اكا من الات اللي والكر نتر ناض 
بالإضافة إلى الناى والقانون والرق. وفى أول تسجيل للأغنية استخدم أيضا اا"مبانى 
والضا خا اله :رم فلك تلن الخط الان اقفتا حى من (فكام الفزقة فد 
وشى فرقة كبيرة الحجم - ويشكل مطلعا تقليديا يبعرض فيه المقام. ويعد الأسلوب 
الخطابى الانفعالى المستختم فى بداية الأغنية باتى إيقاح مون عند انتقال الفكرة 
ال رة لن ا اع كرات اشر عن اكام الكوال ع ها الق ال 
ينحرف المقام فى رفق فى اتجاه البياتى والصبا ثم يتحول إلى النهاوند ويعد ذلك يأتى 
التصوير (تغيير الطبقة) فى البيت الذى يشكل ذروة المقطع» وهو البيت الذى تقول فيه 
أم كلثوم "أعطنى حريتى أطلق يدى'. ويعتمد المقام الجديد على نوع من خمس نغمات 
يشبه بداية السلم الصغير الغربى» وفى هذا الموضع ياتى الستباطى بخط باص مثلث» 
ومع ذلك فإن وظيفة هذا الخط داخل الفرقة تشبه وظيفة العود أو القانون. وهى عزف 
طبقات صوتية أساسية من طبقات المقام فى الديوان المنخقض. وفى نفس المقطع 
نذكرتا العف ى التو < وقي فن ازخكال الطازف = تخقالة ا لماكب التي كاد 
تتبعها الفرق العربية الأقدم والأصنفر حجما. 

فی تاأدیات ام لوم للأغتىة نجد ذروتين: إحداهما تقع عند البيت الذى تقول فيه 
أم كلثوم ”أعطنى حريتى أطلق يدى" والذى يأتى بعد انتهاء ثلث الأغنية تقريباء 
والأخرى تقع بعد ثلثى الأغنية» أى بعد التحويرات التى يتنقل فيها اللحن بين أشكال 
الرست والبياتى والكرد» عند البيت الذى تقول فيه "هل رأى الحب سكارى منا؟ وهنا 
يضم السنباطى إيقاعا مصريا شائعا إلى المصاحبة الموسيقية. 

كانت أم كلثوم فى معظم الأحيان تطلق العنان لقدرتها على تصوير معنى النص 
وى تى بهذا الك فاغاداها اوها لكمة سارى بن اسجطرادات نة 
بنبرات غير متوقعة يعتقد أنها توحى بالحركة غير المنتظمة التى يوصف بها من كان 
تة ان الخفر لقن اغد ها ههاراكها انيت الو عل الل ن فاع و 


268 


۷ ارت منج كران من حك ارج غ اانه لرل ال فل 
رای الحب سکاری GE‏ فاستمرت تغنى وهى ترتجل قائلة: فل رايا سکاری 
بىننا؟" () , 


Rihar al-arwah 


سي 2 
د 5 


A__Introduction, excerpt 2 


المثال :١١‏ مقام راحة الأرواح ومقتطفات من مقدمة "الأطلال 


وتنتهى القصيدة بإكمال العقد اللحنى بالنزول إلى الطبقة الأخيرة من راحة 
الأرواح. ومع ذلك فأثناء هذا النزول يغير السنباطى مرة أآخرى طبقات الثتائى 
الملضاف للايحاء بالكرد والنهاوند» مع التصوير (تغيير الطبقة الصوتية). ويعد النهاية 
الغنائية. والتى تزيد بمقدار ديوان واحد عن البداية (وهى ليست بنهاية غير مالوفة) 
يأتى سلم زخرفى يعزفه الكونترباص ويعتمد على الطبقة الأخيرة ولكن لا يستخدم 
امقام الأساسى . 

اكتسب عدد من الأبيات التى تصل فيها القصيدة إلى ذروتها الانفعالية معان 
سياسية: ˆ أعطنى حریتى أطلق يدى؛ إننى أعطيت ما استبقيت شيئا. آه من قيدك 
أدمى معصمى...." ففى عام ۱١١١‏ فهم البعض هذه الأبيات على أنها إشارة إلى 
الإجراءات القمعية التى اتخذتها حكومة جمال عبد الناصر ٠‏ ويعد الهزيمة المصرية فى 
عام ۱۹١۷‏ اكتسبت الأبيات معنى أوسع» باعتبارها إشارة غير مباشرة إلى العبودية 
التى شعر الكثير من المصريين أن العالم العربى أجمع قد وقع فى براثنها » ولذلك 
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صارت الأبيات تتردد فى كل مكان" بينما كان المستمعون ينسبون إليها معان جديدة. 
وهكذاء ومر الزمن تنقل المعنى الشعرى على أيدى آم كلثوم ومستمعيها من 
موضوعات رومانسية إلى موضوعات سياسية وپالعکس . 

كانت النظرة السائدة الى الأطلال هى أنها قصيدة جديدة مصقولة موسيقيا 
ومحببة إلى الجماهير. ويعد نجاحها مثالا على حيوية نموذج تلحينى عربى ترائى 
وا :فى داك ارقت على مى ولك التمود ع قى لياع تاستغاب عل عة 
جديدة باستمرار. هذه الملامح - سواء كانت مستمدة من موسيغات متصلة اتصالا 
وثيقا أو غير وثيق بالتراث العربى - لم تلحق ضررا بالغا بالطابع الجوهرى لهذا 
ال الوق 


الاغنة 


على مر السنين أرست أم كلثوم ومعها ملحنوها أساس الأغنية كنموذج للغناء 
الملصرى الجديد » لقد أبدعت هى وملحنوها أسلوبًا جديدا فى الغناء العاطفىء والذى 
يسمى فى بعض الأحيان ”الأغنية الطويلة". هذه الأغانى تبدا دائما بمقدمة موسيقية 
تتراوح مدتها بين ثلاث وست دقائق. وتتضمن المقدمة عدة مقاطع؛ أحدها على الأقل 
موزون» وتعتمد تلك المقاطع على إيقاع راقص غربى أو مصرى شائع » بالإضافة إلى 
ذلك تضم المقدمة على الأقل مقطعا واحدا ارتجاليا غير موزون يشبه التقاسيم 
التقليدية وتؤديه آلة منفردة. وهذه الآلة قد تكون الجيتار الكهربى . 

بل سوت الطرب عاد مع غد أتات شر غي وة (تضل إلى مق 
شعرى كامل فى بعض الأحيان) مع مصاحبة موسيقية خفيفة. أما المقطع الشعرى 
الثانى» أو مجموعة الأبيات الشعرية الثانيةء فدائما ما تكون موزونة وتختتم النصف 
الأول من الأغنية. ويأتى فى النصف الأول لازمة واحدة أو اثنتان. ثم ياتى جزء 
موسيقى أطول. وهو علامة على الوصول إلى منتصف الاغنية ويعتمد عادة على إيقاع 
راقص ؛ ويحين موعد القدر الأعظم من الابتكار الغنائى بوصول المطرب إلى النصف 


الآخر من الأغنية» وهنا يكون للآلات دور أقل من ذى قبل. ويعد هذا الجزء ذروة 
الأ اما الا فى عاو در هل من ا لاست راخ : 

و التخفب الإقاعن من الاات اله الى تر ها الخئن الرس :راف 
أظهر السنباطى بوجه خاص مهارة فائقة فى التحول من إطار سرعة معين إلى آخر 
فى أغانيه."") كما استخدم الميزان الثلاثى (والذى يسمى قى بعض الأحيان 
”الفالس") فى الأغنيات الطويلة الجديدة وقد كان يعد منذ زمن من التجديدات المحببة. 


كانت الإيقاعات الراقصة - الغربية والمصرية - من العناصر المهمة فى أغانى 
السنباطى وعبد الوهاب والملحنين الأصغر سنا. أما الأغنيات التى لحنها زكريا لأم 
کلثوم فھی» على النقىض؛» نادرا ما كانت تحتوى تياينات صارخة أو إيقاعات كتلك؛ 
فالتحولات فى أغانيه كانت انتقالات رقيقة وكان التأثير النهائى لهذه الانتقالات بتصف 
بالتجانس الإيقاعى. (") ويؤدى كل من التناسق الجوهرى فى الإيقاع والخلو من 
قوالب الرقص الغربى إلى وضع أغنيات زكريا فى مصاف قصائد السنباطى من حيث 
الأسلوب وفى مصاف الغناء العربى بوجه عام . 

كانت الصيغة المعتادة للأغانى الطويلة تستخدم أحيانا فى القصائد آيضاء لا 
سيما القصائد التى لحنها عبد الوهاب. ومن هذه القصائد "هذه ليلتى و ”أغدا ألقاك. 
ففيهما نجد قالب الأغنية الحديثة والتجديدا الإيقاعية التى يتميز بها. 

وفى بعض الأحيان تقوم الفرقة الموسيقية الكبيرة وهى تعزف إيقاعا موزونا 
بتحديد السرعة التى تراعيها أم كلثوم فى أداء الأغنية وبذلك تنحيها الفرقة للحظات 
عن دورها المعتاد كقائد لها. وتعد هذه العلافة الإيقاعية خروجا جوهريا ومهما عن 
أسلويها المميز وتحولا عن العرف الموسيقى العربى. وعند الجمع بين هذه العلاقة 
الإيقاعية وبين الإيقاعات الراقصة الوفيرة فإن هذه العلاقة توضح السبب فى كثرة 
انتقاد الأغنيات الجديدة بالقول إنها "ليست إلا رقصا" ^ . 

کان أول تخت كونته أم كلثوم فى سنة ٠۹۲١‏ يتالف من آربعة أو خمسة رجالء 
ئم راد حجم الفرقة زيادة هائلة مع إنتاج فيلم وداد" بضم التشيللو والكونترباص 
ومزيد من آلات الكمان . وفى ٠١١١‏ كان عدد العازقين فى فرقتها ثمانية عشر: أحد 
عشر عازفا على الكمان واثنين على التشيللو وعازفا على الكونترباص وضابط إيقاع 
وعازفى العود والقانون والناى » ومع تلحين محمد عبد الوهاب لها زاد حجم الفرقة 


مرة أخرى عندما انضم إليها المزيد من الرجال للعزف على الأورج الكهربى والبيانو 
والساكس والأكورديون والجيتار الكهربى وغير الكهربى وتشكيلة من آلات الإيقاع. 
وأضاف الملحنون الناى والدف» وهما آلتان مرتبطتان عادة بالغناء الدينى» لإبراز 
المعانى الدينية التى تتضمنها تصوص الأغانی. والناى وحده كثيرا ما صاحب 
النصوص الريفية » مثل "شمس الأصيل و 'قصيدة النيل'. وكلاهما يصوران نهر 
النيل . أما الفرقة التى عزفت موسيقى ”انت الحب" )٠٠٠٠(‏ فعدد أعضائها سبعة 
وعشرون» والفرقة التى عزفت ”آمل حياتى" )٠٠١١(‏ عدد أعضائها خمسة وأربعون. 
فى ١۹١١‏ كان عد أفراد الفرقة الذائعة تمانة وعشرين ۴ . 

قد جاء عدد كبير من أغانى أم كلثوم الجديدة أبسط غنائيا ومعتمدا أكثر من ذى 
قل غل الرترفة الالاة :وق هذا الختصوضن شر الى خد عازقن الكمان نما نل 
"الحقيقة أنها كانت قد كبرت قليلا. فماذا فعلت؟ لجأت إلى الأسلوب الإيقاعى' الذى 
يتبعه الشباب." أما الأغنيات التى لحنها السنباطى فى السابق فقد كانت تقتضى 
صوتا قويا لمطربة شابةء ولذلك عمد السنباطى عندما ”كبرت قليلا" الى ”تبسيط 
الأغانى لها." ‏ وأتاحت الإيقاعات الراقصة جزءا من وسيلة هذا التبسيط للخط 
الغتائى » ومع تقدمها فى السن وضعت ألحانها فى طبقة صوتية منخفضة عن طبقة 
أغانيها السابقةء فقد فقدت جزءا من المدى الأعلى لصوتها. ولذاك انخفض عدد وتنوع 
المقامات فى أغانيهاء مع استخدام الزست والبياتى والكرد فى الكثير منها واستبعاد 
مقامات أخرى من بينها الشورى والنقريز. ولكن صوتها ظل فى حالة طيبة وهو يشيخ؛ 
ولم يظهر عليها بالمرة أنها قد فقدت رغبتها فى الغناء أو فى الاشتراك فى الصراعات 
التى تدور من أجل الاستحواذ علي المكانة والنفوذء وهی صراعات متأصلة فى النشاط 
الموسيقى التجارى »| أنها عدلت أسلويها بما يتفق وسنها؛ فقد اكتسبت ثقلا 
متقطعا فى ألوانها الصوتية صار ملحوظا ف الات وحلت جشة تتردد 
فى الصدر محل الصوت الحاد ذو الطبقة العالية والبحة. واقترب صوتها من أن يكون 
أنينا أجش وأعجب الناس به كثيرا باعتياره صوتا ذا قدرة عالية على التعبير "") هذا 
الصوت الذى يشبه العويل القوى جاء أيضا ملائما لتغير شخصيتها العامة من الفتاة 
البسيطة التى عرفت بها فى الثلاثينيات والأربعينيات إلى المرأة الناضجة صاحبة 
الإرادة القوية التى عرفت بها فى الخمسينيات وما بعدها ‏ لقد تمكنت بفضل قوتها 
البدنية وتحكمها فى صوتها من الاستمرار فى تقديم أغنيات طويلة حتى وقت متأخر 
من حياتها. وأكسبتها مكانتها المرموقة. من بعد الخمسينيات » المزيد من الخبرة 
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وة و الخال ال رسكي وکن خت اقات اة الاد ة الشرة زالخرا 
المتصاعدة فى اندفاع وخفة التى وجدت بكثرة فى أغانى شبابها. 


اتساع السوق 
ناء حكم الرئيس عبد التاصر زاد عدد المحطات الإذاعية وزادت قوة الإرسال 
وساعات اليث زبادة هاکله ان أمصر... على الأرجح د 2 موارد لإنشاء 
خر 7ا ولت الوذاغة حتف ها جى هرن خير لاست 
إدراكها لأهميتها بعد ابتكار راديو الترانزستور بتكلفته المنخفضة؛ فقد قالت حينئذ : 


فغق الأن فى مر التراترزستى ولذاك أكيخد الاذاسة أف 
فن بين الفنون. ولا بستطيع أحد أن يمنمع ذلك أو أن يقف قى 
طريقه. كل إنسان الآن يمکنه أن يستمع إلى الراديو فى أى 
مكان. ويسبب ذلك فنا من المؤًمنين بضرورة الاهتمام غير 
المحدود بالإذاعة ) . 
[ترجمة عكسية] 
عة ۹ )ركت ا كلنى فى افاج حط الشفرون الو ون نة 
ذلك صار الكثير من حفلاتها يسجل على أشرطة الفيديو ويذاع تلفزيونيا. ولكنها لم 
تكن تسمح بتسجيل جميع حفلاتها لإحساسها بأن الفوضى التى تحدث أثناء 
لجل ركذ الأضوء ال رة المت شرف مب ف ااج حى ةا ون 
بين الحفلات التى كانت تحرص على عدم تسجيلها بوجه خاص الحفلتان الأولى 
والثائية فن كل هوم عافن تمه وف الخفلات ال كواقى جلى ها گانت 
تحرص على اختيار المصور بنفسها وتعترض على بعض الأساليب المستخدمة فى 
التصوير؛ ففى رأيها ينبغى أن يرى مشاهدو التلفزيون الحفلة من المنظور الذى 
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يشاهدها جمهور المسرح منه. كذلك منعت التصوير عن قرب» إذ قالت فى معرض 
شكواها من أحد المصورين: إذا اقترب أكثر من ذلك فسوف يصور أفكارى!"") 
وكالحتاد كان لها ما أرادت ٠‏ فاشرطة حقلاتها المتاحة الآن تصون الحدك بطرةة 
متماثلة بوجه عام من ويسط المسرح . 

انتقلت ملكية الشركة التى كانت تسجل أغانى أم كلثوم» وهى شركة مصرفون. 
إلى شركة صوت القاهرة. وهى شركة التسجيلات الفنية الحكوميةء فى سنة .1۹٩٤‏ 
وانتقل عقدها من مصرفون إلى صوت القاهرة ويقى كما هو إلى حد كبير طوال بقية 
حياتها » وكانت الشركة» وفقا لنصوص العقد. تحتفظ وحدها بحقوق التوزيع إلى 
الأيد. وفى حين كانت أم كلثوم تضمن للشركة تسجيل ثلاث أغنيات جديدة على الأقل 
فى كل عام كانت الشركة ملزمة بتوفير أفضل معدات تسجيل ممكنة وبتسجيل كل 
أغنية مرتين على الأقل على أن يختار التسجيل الأفضل فى النهاية. وكان العقد ينص 
أيضا على منح أم كلثوم حق الموافقة النهائية وحق اختيار الموسيقيين المصاحبين لها 
(على أن تدفمع الشركة أجورهم)» مم ضمان حصولها على ٠٠٠١‏ جنيها مصريا عن 
كل أغنية تسجلها و ۲۷,٠١‏ فى المائة من عائد المييعات (باستثناء الأغانى الوطنيةء 
والتى كانت تحصل فى مقابلها على النسبة المقررة من المبيعات فقط). كان العقد 
يقضى كذلك بأته فى حالة توقيع أى مطرب آخر عقد أفضل من عقد آم كلثوم فإن أم 
كلثوم يكون من حقها تلقائيا أن تحصل على المبلغ الأعلى مثه. ولكن ظل عقد أم كلثوم 
يتميز عن عقود بقية المطربين من حيث النسبة التى تحصل عليها من المبيعات ومن 
حيث مقدار التدقيق فى التسجيل والمونتاج . 

فى حين كانت أم كلثوم تسعى جاهدة للتوصل إلى أفضل عقد ممكن مع شركات 
التسجيلات والإذاعة فليس من دليل على أنها حاولت انتزاع آخر قرش من جيوب 
أفراد جمهور الحفلات. كان فى إمكانها أن تحصل على ما يزيد كثيرا عن الأجر الذى 
كانت تحصل عليه تظیر خدماتهاء والذی يبلغ ۷۰۰ جنيه ٠٠٠١(‏ دولار). ومع ذلك ظلت 
أسعار تذاكر الحفلات كما هى تقريبا من الخمسينيات فصاعداء اذ تراوحت بين 
خیس قز سا(18١‏ دولا وخمسة جنیهات (۰ ۱.5 بوان): وان سم التذكرة 
فى المقاعد الأمامية (والتى كانت فى الحقيقة غير متاحة لعامة الناس. لأنها كانت 
تحجز فى كل عام لنفس الأفراد) خمسة جنيهات. وعندما سئلت أم كلثوم عن إمكانية 
رفع أسعار التذاكر تمشيا مع أسعار تذاكر مطربى الصف الأول فى القاهرة ردت 


2٨4 


قائلة: ”۷ء فلن نتاجر فى التذاكر." لقد ساعدها ثبات أسعار التذاكر على ضمان 


المسرح يهمها إلى أقصى حد (") . 


شعبية أم كلثوم الدائمة والأجور التى كانت قادرة على طلبها أوحت إليها بفكرة 
أكبر عمل لجمع التبرعات الخيرية قامت به فى حياتهاء وهو حفلاتها من أجل مصر 
بعد الھزیمة التی حلت بها فی حرب ۱۹۹۷ . كانت هذه الحرب كأنها زلزال أصاب 
مصر من أدناها إلى أقصاها وطالت هزاته - السياسية والاقتصادية والثقافية - 
جميم آرجاء العالم العربى. وقعت الهزيمة فى وقت كانت فيه "الآمال التى أوحت بها 
الناصرية قد صارت بعيدة المنال: فمستوى المعيشة لعامة الناس لم يكن قد حقق أى 
ارتفاع ملحوظ؛ ومصر کانت متورطة فی حرب فی الیمن تمخضت عن کوارٹ منیت 
بها مصر, والفساد بدا أنه قد استشرى فى البلاد» والانشقاق السياسى يجرى 
القضاء عليه بقسوة." ) وبوقوع الهزيمة فی حرب ۱۹٩۷‏ صار كل جانب من 
جوانب الحياة فى مصر عرضة لإعادة التقييم» لاسيما على ألسنة وأقلام المثقفين. 
فانتقدوا بشدة ما اعتقدوا أنه السيب فى الكارثة : ضلالات العظمة والتباهى 
وانعدام الاهتمام بمشكلات العالم العربى الفعلية وعدم توخى سبل لحلها تقوم 
على النظرة النقدية . وفى رأى الكثيرين متهم كانت أم كلثوم رمزا على هذه 
المجموعة من المشكلات ؛ إذ إنهم اعتبروا أغنياتها الطويلة وتباهيها بالثقافة المحلية 
انقصالا عن الواقع بما فيه من محن اقتصادية واجتماعية وسياسية » لقد سئّم 
المثقفون المقالات الصحفية التى كانت تخصص للحديث عن أزيائها وتروتها وعلاقاتها 
بالنخب الحاكمة ) بالإضافة إلى ذلك كانت أغانيها المطولة تصيب الشباب 
با لملل وتصيب المثقفين بالقلق لأنهم - مع اعترافهم بقدراتها الموسيقية - كانوا 
يعترضون على الشعور بالرضا عن الذات الذى بدا أن أغانيها تستحثه لدى 
المستمعينء وبذلك تصرفهم أغانيها عن الاندماج النشط فى قضايا الساعة. 


كانت أم كلثوم فى بعض الأحيان تتعمد إعاقة حرية المطربين الآخرين فى الأداء 
والحيلولة دون ظهور أو تمو أساليب أخرى» وكان المستمعون فى بعض الأحيان 
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يتذمرون من الجوانب المتمركزة حول الذات المصرية فى أسلويها وشخصيتها العامة 
وما لهذه الجوانب من تأثير يتمثّل فى مركزة الثقافة التجارية والتعبيرية. لقد احتفقظت 
أم كلشوم طوال مسيرتها الفنية بمريديها بين أفراد طبقة ملاك الأطيان الزراعية. 
وهؤلاء كانو! يسيطرون بالفعل على الإذاعة. وعلى حد قول أحد المثقفين البارزين: ”فى 
حين تغيرت بعض الشخصيات التى تنتمى إلى هذه الطبقة بعد الثورة [التى قامت فى 
۲١‏ |]» فإن مواقف أعضاء هذه الطبقة ومكانتهم فى المجتمع المصرى لم تتغير." 
وكفنانة كانت أم كلثوم 'بارعة جدا بحيث يصعب ألا تكون محبوية." إذن لم يكن 
الاعتراض موجها إلى موسيقاها بقدر ما كان موجها إلى انعدام حق الاختيارء كذلك 
كان من الصعب تجاهل المصالح التى كان المثقفون بستشعرون أنها تمثلها. 

ربما جاعت سلسلة حفلات أم كلثوم من أجل مصر كرد على اتهامها بأنها ”أحد 
أسباب هزيمة يونيو لأن صوتها يخدر الناس بدلا من أن يستحثهم." () بدأت هذه 
السلسلة بتقديم أريع حفلات فى محافظات الدلتا بمصر. وعاونها فى ذلك المحافظون 
وغيرهم من المسئولين فى المحافظات. كانت هذه الحفلات أحداثا كبرى» فقد أقيمت فى 
الملاعب الرياضية أو فى خيام كبيرة نصبت فى المساحات الخالية المتاحة. قدمت أم 
كلثوم إحدى حفلاتها الأولى فى مدينة دمنهور فى مسرح مؤقت أقيم على حوالى تسعة 
أفدنة من الأراضى المملوكة للدولة. بيع فى هذه الحفلة ٠٠٠٠٠١‏ تذكرة بسعر تراوح بين 
ثلاثة جنيهات ومائة جنيها ويذلك تم جمع ۲۸۰۰۰ جنه (۸۷۰۰۰ دولار). وفی حفلتها 
فى الإسكندرية فى سنة ۱۹۷١‏ بلغ عدد الحاضرين ٠٠٠١٠١‏ وصافى المبلغ الذى أمكن 
جمعه ٠٤0٠١‏ جنيه ٠٤۷٠٠١(‏ دولار) بالإضافة إلى أربعين كيلوجرام من الحلى 
الذهبية قیمتها ۲٠۰۰۰‏ جنيه (۸۲۸۰۰ دولار) () . 


بدأت حفلات أم كلثوم خارج مصر فى باريس بمسرح الأوليمبيا فى نوقمبر سنة 
۷؛ وهى أول وآخر مرة تغنى فيها أم كلثوم خارج العالم العربى") وكانت أم 
كلثوم قد أعلنت فى سبتمبر من العام نفسه أنها سوف تتبرع بدخلها من 
الحفلة للخزانة المصريةء وتلك كانت بداية جهادها دوليا من أجل مصر. ويحلول عام 
٠‏ كانت قد قدمت حفلات فى تونس وليبيا والمغرب ولبنان والسودان والكويت»› 
وبذلك جمعت حتى ذلك الحين من حفلاتها خارج مصر ۱۸1٠۰۰‏ جنيه إسترلينى 
٥۲۰۰۰۰(‏ دولار) بالإضافة الى ٥۲۳۰۰۰‏ جنیه مصری (۱۲۰۲۹۰۰ دولار) من 
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جولاتها داخل المحافظات المصرية ٠٤١٠٠١‏ جنيه مصرى ٥٥٠٠١(‏ دولار) قيمة 
المجوهرات التى تبرعت بها النساء. بعد ذلك قدمت حفلات أخرى فى العراق والبحرين 
وأبو ظبى وياكستان. ويذلك تكون قد تبرعت للحكومة المصرية حتى تاريخ وفغاتها بما 
دزند عن ١ REE‏ جنیه مصری ۲٠٣۳۰۰۰۰(‏ دولار) »› وکان جزءا کبیرا من هذا 

وكجزء من هذا الجهد خطر بفكرها أن تنتج أغنية خاصة بكل دولة تدعى للغناء 
فيهاء فطليت نصوصا من شعراء مشهورين وأعطتها للحنيهاء وقام السنباطى بتلحين 
الكثير منهاء وكانت تقدم الأغنية التى تخص كل دولة لأرل مرة فى الحفل الذى تغنى 
هدفها بوجه عام هو إثارة الشعور الوطنى » ومن بين تلك الأغانى أغان كتبها الهادى 
آدم من السودان وجورج جرداق من لبنان ومحمد إقبال من باکستان ونزار قبانی من 

حصات أم كلثوم على جواز سفر دبلوماسى منحتها إياه الحكومة المصرية فى 
يصحبونها إلى مطار القاهرة ويستقبلونها عند وصولها إلى وجهتها. وكانت تحضر 
المناسبات التى تجرى فى الدول التى تغنى فيها وتزور الأماكن المهمة تاريخيا ونقافيا. 
ومن ثم فقد أسهمت هذه الحفلات كثيرا فى مكانة أم كلثوم كقائد ثقافى منگما أفادت 
ألخزانة المصراة كرا فيغد أن كانت مطربة قحست صارت صو ووه مخ ٣‏ 
ورغم ذلك فلم تفد حفلاتها فى التخفيف من حدة انتقادات المثقفين» فقد ظلوا يعدونها 
قوة محافظة ذات صلات قوية أكثر مما ينبغى بالنخبة الحاكمة . 


"الفلاحون هم "Î‏ 
بنمو دور أم كلثوم كشخصية عامة آخذت تتحدث عن نفسها وعن أغانيها وعن 
الموسيقى العربية؛ فبعد أن تقدمت فى السن وصارت صاحبة مكانة ثقافية مرموقة 
بدأت تتحدث عن التزامها بالنماذج والجماليات العربية وا مصرية : 
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يجب أن نحترم أنفسنا فنيا.... خذ الهنود كمثال: إنهم يظهرون 
احتراما بالغا لأنفسهم فى الفن وفى الحياة. وحيثما كانوا 
يصرون على ارتداء ملابسهم الخاصة؛ وفى الفن يصرون على 
. تأكيد شخصيتهم المستفلةء ونتيجة لذلك تعتبر موسيقاهم من 
أفضل وأنجح أشكال المىسيقى فى العالم كله. هذا هو السبيل 
إلى نجاحنا فى المىسيقى “ . [ترجمة عكسية] 
وكالكثيرين من معاصريها كانت تميز بين تقليد الأساليب الأجنبية والأخذ بعناصر 
منتقاة من تلك الأساليب. فامتدحت الأدباء المصريين طه حسين ومحمود عباس العقاد 
ومحمد حسين هيكل وإبراهيم المازنى ككتاب ناجحين لأنهم تعمقوا فى دراسة كل من 
الأدب العربى والأدب الأوروبى ولأن كلا منهم قد نجح فى التوصل إلى مزيج من 
العناصر الجيدة بكل من هذين الراقدين : 
يجب أن تعبر المىسيقى عن روحنا الشرقيةء فلا يمكن أن نقدم 
للمستمعين نوقا أجنبياء وإلا فلن يتقبلوه. وإذا كان من الممكن 
فى فتون أخرى مثل التصوير» على سبيل المثالء أن تعتمد على 
الذوق الأورويى والأساليب الأوروييةء فإن ذلك سببه أن جمهور 
الفنون التشكيلية محدود ويأتى من داخل الأرساط الضيقة التى 
تضم المثقفين. ولكن المىسيقى والغناء يستمدان جمهورهما من 
بین جمیع الناس على اختلاف طبقاتهم ومستویات تعليمهم.... 
أما الذين يدرسون المىسيقى الغربية فإنهم يتعلمونها كما يتعلم 
الإنسان لغة أجنبيةء ودراسة اللغة الأجنبية مفيدة بالطبع؛ ولكن 
من السخف أن نتوقع أن تصير هذه اللغة الأجنبية لغة لنا () . 
[ترجمة عكسي] 
ولذلك فإن الأعمال التى أدتها أم كلئوم على اختلافها قد جعلت طابعها طابعا 
مصريا وعربيا إسلاميا. وميزتها أعمالها عن منافسيهاء وأبرزهم محمد عبد الوهاب» 
فقد كان برتدى السموكن ويقود فرقا كبيرة تشبه الأوركسترات يرتدى أعضاؤها 
السترات السوداء واعتبر نفسه ملحنا بالمعنى الغربى» أى ذلك الموسيقى الذى بؤلف 
مقطوعات" تعزف مرارا بطريقة وأحدة . 
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تی خد آم کی عن ایا گات وک عفن جرا ت من ختف ها فرت 
نفسها بالمشايخ ويالفلاحين وأبناء الريف. وتكونت صورتها فى الأذهان من خلال 
الأغانى والأحاديث المرتبطة بهذين المفهومينء ثم تمت هذه الصورة تدريجيا بتعلمها 
کیف تدیر احادیٹها مع الصحافة . 
يرتبط بالمشايخ والفلاحين صور ذهنية مهمة فى المجتمع المصرى؛ وهما نموذجان 
يتميزان بقوة الشخصيةء فى الرجال والنساء على السواء. ويوصف أم كلثوم لنفسها 
على هذا النحو. فى لغة بسيطة مباشرة» تكون قد استخدمت الطريقة الصحيحة للقول 
انها شرك فى جلف تقافية واج تم اعية واخدة ف مات الااف من الضرين: 
وپالفعل کونت نفسها؛ من حیٹ صورتها و صوتها ومفاهيمهاء من هذه التصورات . 
منذ أول تصريحات لها عن سيرتها الذاتية وهى تتحدث عن أصولها الريفية. ففى 
الثلاشنيات كتب أحد الصحفيين بقول : 
إِذا سالت أى واحدة من نچمات الفخاء ادنا عن حاتها 
فإنها سوف تبتسم ثم تقول إنها لا تعرف بالضبط فى أى سنة 
ولدت ولكنها ما زالت تذكر أن الخادمة حملتها على كتفها 
وهى طفلة صفيرة ودخلت بها إلى شرفة قصر والدها حتى 
تشاهد المظاهرات يوم قبض الإنجليز على المغفور له سعد 
زغلول باشا ونفوه إلى مالطا ) . [ترجمة عكسية] 
لا تحدثك مطربة أو ممثة مصرية عن ماضيها إلا وتذكر القصر 
ا منيف الفخيم الذى نشأت فيه...باستشناء واحدة.... واحدة 
فقط تفاخر اليوم وتقول صراحة إنها n‏ 
طيبة نعم ولكنها أسرة فقيرة وإنها عرفت الفقر والحرمان... 
تحمد الله على النعم التى تنعم بها اليوم وتشكره TY‏ 
وهذه هى أم كلثوم *) . [ترجمة عكسية] 
ويتقدم أم كلثوم فى السن اقتربت أكثر فأكثر من هذه الصورة. ففى وصفها 
لهويتها عبرت عن خصائص وتداعيات ذهنية يحب الكثير من المصريين أن تكون 
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إنهم [ الفلاحين] ناس بسطاء.. وأكن قلويهم من ذهب . لقد 

کانوا أول جمهور لى › وى نجاح حققته يعزى إليهم الفضل 

فيه. إنهم السادة الحقيقيون فى هذا البلد لأنهم نبع الخير 

والكرم والحب الموجود بها.... الريف هو أساس وأصل المدينة؛ 

فإذا عشت فى المدينة فكأنك تعيش فى منفى ولكن فى القرية 

تعيش مع أهلك وأصدقائك. ( . [ترجمة عكسية] 
هذه الهوية كانت أم كلشوم تستحضرها فى الأذهان على الدوام طوال السنوات 
الخمس عشرة الأخيرة من حياتها » فقد كتبت ذات مرة تقول: لم تختلف طفولتى عن 
طفولة الكثيرين من أبناء بلدى." وأضافت تقول: الفلاحون هم أنا. إنهم شبابى. إنهم 
حياتى. إنهم الأاساس الذى جئت منه" ) . 

ربطت أم كلثوم نفسها بأبناء البلد ويالفلاحين بعدة طرق غير مباشرة؛ ففى إحدى 
المقابلات الصحفية قالت إن أهم هواياتها القراءة والمشى وذكرت فى طيات الحديث 
أنها تحب المشى فى المطر » وهنا سارع المذيع الذى كان يجرى المقابلة معها بالتعليق 
على ذلك بقوله إن الذين يحبون المشى قى المطر أشخاص يتصفون بالحساسية 
الشديدة عادة وحاول استدراجها إلى مناقشة هذه النقطة مستخدما لغة الإبداع 
والحس المرهف التى كانت رائجة فى ذلك الحين. ولكن أم كلثوم أحبطت المحاولة قائلة 
'المطر خير وهو قول شائم يستخدمه الفلاحون لندرة المطر فى مصر ؛ ثم واصل 
المذيع توجيه الأسئلة إليها عن الطبيعة؛ فسالها عن المناظر الطبيعية التى تحبهاء ويعد 
أن أجابت على سؤاله علق عليه فى دهشة قائلا: ”ولكن هذه صورة قرية!" فردت عليه 
بقولها: ”أيوة » ما احنا فلاحينء وألا انت ما تعرفش ؟" ولكن المذيع المسكين واصل 
أسئلته فى عنادء فسالها عن آنواع الزهور التى تحبهاء وجرى الحوار كما يلى : 
آم کلثوم : الورد البلدى 
المذيمع : ما آنواع الفواكه التى تفضلينها؟ 
أم كلثوم : جميع الفواكه» حسب الموسم © . 
وياستخدام لغة بسيطة وعبارات دارجة كانت أم كلثوم تصر على الرد فى هذه 

المقابلة وفى الكثير من المواقف المماقة مثل أى مصرى آخر من عامة الناس» حرصا 
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منها على تحاشى الإشارة إلى وضع وأنواق المرأة الثرية والراقية التى اكتسبت خبرة 
واسعة من أسفارها قى مخثلف آنحاء العالم وتقضى الصيف فى أوروياء وهى فى 
الحقيقة أوصاف تتطبق أيضا على أم كلثوم نفسهاء كانت تحرص إذن على نقديم 
نفسها على أنها مصرية من عامة الناس جديرة بالاحترام تعلمت وصقلت نفسهاء 
وأصبح دمجها لنفسها فى هوية القرويين والفلاحين باستمرار من المكونات الجوهرية 
لهوبتها العامة . 
فضلا عن ذلك فإن أم كلثوم كانت تصف من تحترمهم وتعجب بهم بطريقة 

مماثلة؛ ففى حدىث عن المطرب محمد عبد المطلب قالت : 

ابن بلد جدع. نبرات صوته وقفلاته شعبية مصرية صميمة» من 

النوع الذى يتميز به الرجل المصرىء» والذى بصوته يجعلك 

تضحك أو يجعلك تشعر بالسعادة لأنه رجل قوى فى وقت تختفى 

فيه هذه الصفة. أولاد البلد أصبحوا يخجلون من أن يكونوا 

أولاد بلد.... لاحظت أن التلفزيون يصورهم فى صورة لصوص 

وحشاشين بدلا من أن يصورهم فى صورة شجعان وأبطال 

[كما هم فى الواقع ] " . [ترجمة عكسية] 
وتصف ليلى الحمامصى الخطوط العريضة لصورة أولاد البلد المتعارف عليها فى 
مصر بقولها : 

يعهيشون فى القاهرة فى الأحياء الأقدم الأقل تأثرا بالطابع 

الاوروبىء ومازال معظمهم يرتدى الجلابية التقليديةء ويتحدثون 

اللفة العريية بدون إقحام كلمات أجنبية فيهاء ويستخدمون 

التحيات التقليدية والعبارات المأثورة التى تزخر بها لفتهم. 

ومازالوا يراعون الكثير من التقاليد والسلوكيات الشعائرية 

القديمة التى فى وقت سابق كان جميع المصريين يمارسونها. 

ومازالوا يحافظون على نمط الأسرة المسلمة التى يسيطر عليها 

الرجل وتهتم كثيرا بالقواعد السلوكية التى تحكم النساء 

وكذلك السلوك الجتسشى » كما ياأكلون أطعمة تقايدة 
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ويستمعون إلى الغناء العربى التقليدى» ولا تزال القهوة البلدى 

من مصادر الترفيه المهمة ٠‏ وقد بكون بينهم أفراد متعلمون 

وأثرياء بالفعل. وأهم معيار هو : إلى أى مدى يتبع الواحد 

منهم التقاليد القديمة وإلى أى مدى ينظر إلى هويته على أنها 

مطابقة لهوية أولاد البلد ©) . 
هذه الفئة» كما تقول ليلى الحمامصى. فئة واسعة؛ فأقباط اليوم الذين يسكنون 
الأحياء الشعبية وينظرون إلى الأشياء نظرة تقليدية يسمون الآن أولاد بلد." وتحدد 
ليلى الحمامصى اتجاها اجتماعيا مهما فى النظر إلى هذه الهوية: فى زمن سابق 
كان عدد أكبر من الأفراد... يتمنون أن يوصفون بأنهم أولاد ذوات» أما الآن فقد 
انقلب الحال إلى النقيض: فالناس يخجلون الآن من وصفهم بأنهم أبناء ذوات ويحرص 
الكثيرون على إثبات خلفيتهم الريفيةء أى خلفية ابن البلد." ) وكان سلوك أم كلثوم 
فى العلن جزءا من التحول فى هذا الاتجاه الاجتماعى . 

إن اللغة التى استخدمت لوصف آم كلثوم بأنها فلاحة وأصيلة ومن المشايخ لغة 
تحمل فى طياتها الكثير من القيم وتوجد أمشة وفقيرة على استخدام هذه الألفاظ 
التقليدية فى الحياة اليومية. فردا على القول بأن أى جماعة نسائية سوف يكون عليها 
أن تتعامل بمسئولية مع أى موقف تصادفه قالت إحدى النساء "ما احنا كلنا فلاحي". 
وهو رد معتاه الضمنى: "طبعا سوف نتصرف بمسئولية." وفى واقعة أخرى انتقدت 
رئيسة إحدى الجمعيات الخيرية عمدة إحدى القرى لمحاولته الاستفادة ماديا من دار 
الحضانة التى أقامتها الجمعية بقولها "لو كان أصيل. والمقصود ضمنا هو: لى أنه 
عمدة مصری صميم ما کنا وجدناه فاسداء بل کنا وجدناه رجلا صالحا . 
كانت أ كلثوم تؤكد على أصولها باعتبارها واحدة من المشايخ؛ إذ قالت فى 

إحدى المقابلات: 'نشأت نشأة دينيةء وأضافت أن قراءة القرآن ضرورية قى رأيها 
حتى يكون الإنسان قويا ثم قالت: ”أول معلم فى حياتى هو القرآن." ") وكاتت 
تقر القرآن بصوت خفيض فى المواقف التى تتعرض فيها لضغوط نفسية» وتقرأه فى 
سيارتها وهى فى طريقها إلى إحدى حفلاتها وفى الطائرة قبيل الإقلاع. ويتضمن 
تراثها الغنائى أعمالا عديدة تدور حول موضوعات دينية» وكانت تقول فى كثير من 
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الأحيان إن تلك الأغنيات هى أحب أغنياتها إلى قلبها. وفى سنواتها الأخيرة. حجت 
عدة مرات وطلبت رسميا تحديد شجرة عائلتها فاتضح أنها من نسل الرسول من 
خلال حفيده الحسن () . 

الشخصية العامة المرتبطة بالفلاحين والشخصية العامة المرتبطة بالمشايخ فى 
أذهان الناس هما من الشخصيات الثابتة فى أذهانهم. وهما شخصستتان قريبتان من 
جوهر تصورات آلاف المصريين عن أنفسهم فى القرن العشرين » استفادت أم كلثوم 
من العناصر الإيجابية بهذه الصور الذهنيةء ولكن تجدر الإشارة إلى أن هاتين 
الشخصيتين شخصيتان مركبتان وليسا مجرد فكرتين نمطيتين بسيطتين. إذ إن الرؤية 
الشائعة للفلاحين والرؤية الشائعة للمشايخ يرتبط بكل منهما قدر من المشاعر 
المتضارية. فالمصريون من غير الفلاحين غالبا ما ينسبون إلى الفلاحين صفة العناد 
وصفة الجهل» ويعطينا طه حسين فى إحدى رواياته مثالا على ذلك: ”كان فلاحا به 
جميع آثام نوعه: النهم للأرض والشح فى النفقة ولهفة مفرطة على أن يكون الرابح فى 
أى صفقة وفى كل صفقة. وتقول عفاف مارسوت: مصطلح 'فلاح... بستخدم فى 
المدح. للدلالة على قوة الشخصية والقيمة الحقيقيةء ويستخدم فى الذم. للدلالة على 
الفجاجة واللامبالاة وفى هذا وذاك ازدواجية وجدانية متأصلة فى الفلاح* ^ . 

حقا لقد اتضح فى مواقف كثيرة أن أم كلثوم امرأة متشددة فى طلباتها ومتشبثة 
برأيها تجنح إلى الدعابة اللاذعة . ولم تكتسب شخصيتها شيئًا من اللين والرقة إلا 
بمرور الزمن ٠‏ وبالإضافة إلى حديث الناس عن كرمها فإن من عملوا معها كانوا دائما 
يبصوروتها فى صورة امرأة قاسية فى طلباتهاء إلى حد غير معقول فى بعض الأحيان. 
وكانت حقا تصر على مراجعة أغانيها والتيقن منها فى جميع الأحيان بلا استثناء › 
هذا السلوك يصل على حد استغلال المكانة الشخصية بطريقة معروفة بين النساء فى 
مصر وتنسب إلى الفلاحين ‏ وهو سلوك يكمن فى أعماقه القيمة الاجتماعية التى 
تقضى بحماية الفرد لمصالحه ومصالح أسرته وعملائه وزملائهء أما على السطح فإننا 
نلمس قيام الفرد بتعزيز مكانته الشخصية بأن يلزم الآخرين بالتصرف وفقا لهواه. لقد 
كانت الشخصية العامة المرتبطة بام كلثوم شخصية قوية أثرت فى التصورات الشائعة 
عنها ولعلها كانت من أسباب مقارنتها بغيرها من المطريينء كما فى المثال التالى: 
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'عندما كانت سعاد محمد تغنى كان الناس يصغون إليها. وعندما لم تكن حاضرة لم 
يكن أحد يقكر فيها. ما أم كلثوم فقد كانت حاضرة دائما." 

لم يكن أساس شخصية أم كلثوم العامة متلا عليا بسيطة يسهل فهمها بل كان 
صورا ذهنية مركبة» أى مفاهيم نشطة جذورها ضاربة فى أعماق المجتعمع. لقد ظهرت 
فى صورة فلاح "به جميع آثام نوعه" وظهرت أيضا فى صورة من يمتلك جميع عناصر 
القيمة الحقيقية كما يتصورها المصريون؛ وهى قيمة لا تستورد من خارج البلاد قط . 

فى حين كانت أم كلشوم تتعمد إبراز جوانب بعينها من جوانب ذاتها وتتعمد 
تحاشى متاقشة جوانب أخرىء» فإن ما كانت تقوله يبدو أنه جاء معبرا - بطريقة 
مبسطة - عن آرائها وأفكارها ألحقيقيةء وكان من الواضح أن شخصيتها العامة 
شخصية قامت هى بتركيبها من عدة عناصرء ولكن لم تكن شخصية مصطنعة أو 
زائفة. كل ما هنالك أن أم كلثوم تعلمت كيف نقدم نفسها للناس فى الصورة التى 
کانت تریدهم أن یذکروها بها دائما . 


الأغانى التى لمم تشد بها 


فى السنوات الأخيرة من حياة أم كلثم تفاقمت المشكلات الصحية التى حلت بها 
على مدع سفن عمرها السا ٠‏ فة طلك تائ من خا هة نتا الكدد 2 الجن 
حالتها الصحية تتدهور تدهورا حادا: ففى شهر مارس أصيبت بنوية مرارية تسببت 
فى تأجيل حفلتين» وفى الشتاء التالى أصببت بعدوى كلوية خطيرة أجبرتها على الغاء 
حفلتين أخريين ) . 

وأثناء حفلتها الأولى فى الموسم التالى شعرت بوهن ودوارء ولكنها واصلت الغناء 
فهانة:الحفلة : له كاحت آخى ق اا ف بب افتلال متها فن أضطراها 
إلى إلغاء بقية حفلات ذلك الموسم» وعلى الرغم من أنها ظلت تخطط للغناء مرة أخرى 
ودد غل آطباء الكلى فن أورنا رالو انات الم ةطلج ساك رار من 
اعتلال صحتها () . 


لم تتوقف أم كلثوم عن العمل رغم ذلك. فقد أعد عزيز أباظة ومحمد عبد الوهاب 
قصيدة لتقدمها فى مهرجان بعلبك فى لبنان » والذى دعيت إليه أم كلثوم مرارا من 
قبل. بالإضافة إلى ذلك لحن سيد مكاوى أغنية لها باسم أوقاتى بتحلو معاك وكتب 
عبد الفتاح مصطفى نصا بعنوان ' لو الهوى يحكى". ولكن لم يكن فى عمرها بقية 
تسمح لها بغتاء أى من هذه الأغنيات أ . 

وعلی مدی ستوات كانت تريد أن تسجل القرآن بصوتها. ولكنها لم تتمكن من 
الحصول على موافقة الجهات المعنية» وهى كانت ترى أن تلك الموافقة أمر ضرورى. 
وكان فى نيتها أيضا أن تسجل 'القصة النبوية" - والتى لم تكن قد غنتها منذ طفغولتها 
- فى ثلاثين جزءا مدة كل منها ثلاثون دقيقة » وكان عبد الفتاح مصطفى ومحمد عبد 
الوهاب قد شرعا فى تحضير النسخة التى كان من المقرر أن تغنيها. كما لحن رياض 
السنباطى قصيدة ”انتظار" لأم كلثوم. وهى من شعر إبراهيم ناجى» ولكن غنتها سعاد 
محمد فى نهاية الأمر ‏ . 

وكان الموعد المحدد لتقديم أغنية "حكم علينا الهوى" لأرل مرة هو ربيع 
عام ١۱۹۷ء‏ وكعهدها كانت تخطط لتسجيلها قبل تقديمها على المسرح» ويالفعل 
سجلتها بصعوية بالغة فى ٠١‏ مارس من ذلك العام . استغرق تسجيل الأغنية اثنتا 
عشرة ساعة . ولأول مرة فى حياتها سجلت الأغنية وهى جالسة فى مقعد أحضره 
إاليها فى هدوء أحد المهندسين بعد أن أدرك أنها لم تكن قادرة على الوقوف. وألغيت 
الحفلة التى كان من المقرر أن تقدم فيها الأغنية وطرح الشريط فى الأسواق دون أن 
تقدم الأغنية أمام جمهور حى ° ٍ 

وقى صيف عام 4 طلب محمد الدسوقى من صالح جودت تصا 
يلائم الاحتفال بالسادس من أكتوير» وانتهى جودت من كتابة الأغنية - والتى 
يقول مطلعها: " قيدوا شموع العيد وغنوا لمصر ولحنها السنباطىء ولكن أم كلثوم لم 
تشد بها () . 

وقی ٠۲‏ يناير ٠۹۷١‏ أصيبت أم كلثوم بنوية الكلى التى أودت بحياتهاء وأثتاء 
صراعها مع مرضها الأخير ظل عدد من المصريين يقضون الليل والنهار خارج منزلها 
فى حى الزمالك يترقبون أخبارهاء وفيما بعد اتنضم إليهم أمام المستشفى الذى نقلت 
إليه عدد من المراسلين من جميع أنحاء العالم العربى. وأقامت الإذاعة السورية خطا 
تليفونيا مفتوحا بينها وبين المستشفى لتزويد مستمعيها بآخر الأخبار عن صحة 
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آم كلثوم» وقامت أهم صحيفة فى مصر - الأهرام - بتزويد قرائها بنشرة يومية عن 
0 

توفيت أم كلثوم بنوبة قلبية فى الثالث من فبراير سنة ۱۹١١‏ . وكان من المقرر 
أن يشيع جثمانها من جامع عمر مكرم بوسط القاهرة. وهو المكان الذى تبدآً منه 
معظم جتازات المشهورين من المسلمينء وكان من المقرر أن يحمل نعشها على الأعناق 
لمسافة صغيرة ثم يوضع فى سيارة تنقله إلى مثواها الأخير أ" . 

ولكن أعداد المصريين الذين حضروا للمشاركة فى تشييم جثمانها فاق الأعداد 
المتوقعة بكثير. فقد امتلات بهم شوارع القاهرة بالمعتنى الحرفى لا المجازى 
لهذه العبارة» حتى أن الناس قالوا فيما بعد أن جنازتها كانت أكبر من جنازة 
عبد الناصر " . ولذلك لم تسر جنازتها وفقا للخطة الموضوعة لها: فقد أخذ ملايين 
المشيعين المصريين جثمانها من فوق أكتاف حملة النعش الرسميين وتبادلوا حمله لمدة 
ثلاث ساعات فى شوارع القاهرة حتى وصلوا إلى مسجد الحسين لاعتقادهم بأته من 
المساجد الأثيرة لديها. وهناك أديت صلاة الجنازة على جثمانها وناشد إمام المسجد 
الناس أخذ الجثمان مباشرة إلى مثواه الأخير» وذكرهم بأن أم كلثوم كانت امرأة 
متدينة لو سألت قبل وفاتها لقالت إنها تريد التعجيل بدفنها وفقا للشرع الإسلامى. 
وهذا ما فعلوه فى نهاية الأمر . 


تراث مغنية 


فی حیاتها؛ فقد e i‏ اختلاف لغاتهم ذكراها حية فى e‏ عنها 
قصصا جديدة» وألآن تطبع قصة حياتها فى الكتب التعليمية المىجهة إلى الأطفال فى 
العديد من دول العالمء وتبيع فروع محلات التسجيلات الفنية فى مختلف الدول أغانيها 
على أقراص مدمجة » وتضم الإنترتت موقعا موجها إلى المهتمين بمعرفة المزيد عنها 
دال میات واماکی ورشاتل إغاوة ہا کات لتخ ایا ر ت ون مرا 
الفنية . 
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كن لعل الأهم من كل ذلك هو أنها لا تزال تحتفظ بحضورها القوى فى الثقافة 
الملصرية. والأصوات التى سمعناها تتحدث عنها أثناء حياتها ويعد مماتها تساعد فى 
فهم السبب فى ذلك. فهذه الأصوات توحى ببعض الإجابات عن سؤالين: من تكون أم 
كلثوم؟ ولم صارت مهمة إلى هذا الحد ؟ . 

أم كلثوم. أولا وقبل كل شىء» كانت مغنية؛ وكانت. من نواح كثيرة» مثل غيرها 
من المغنيات. عندما كانت مغنية شابة» كانت الأغانى التى تؤديها مشابهة للأغانى التى 
أتتحت لغيرها من المغنيات . لقد كانت واحدة من عدد من التساء اللائى وجدن فى 
احتراف الغناء وسيلة لتوسيع دائرة جمهور كل منهن وتحقيق ما ينشدنه من الشهرة 
والثروة. وكمعظمهن خرجت أم كلثوم من بين أفراد الطبقة العاملة ورأت الغناء سبيلا 
إلى الحراك الاجتماعى إلى أعلى . 

وكما هى حال معظم المطربات التاجحات» كانت أم كلشوم سيدة أعمال فائقة 
الذكاء؛ فهى لم تكن قطعة شطرنج فى أيدى أصحاب الأعمال التجاريةء يحركونها. 
كيفما شاا من أجل مصالحهم» بل احتلت طوال حياتها العملية مواقع متغيرة كان 
لها فيها الغلبة فى علاقاتها برعاتها - سواء أكانوا أفرادا أو مؤسسات - وفى 
علاقاتها بمنافسيها وزملائها وعملائها . 

لقد بنت نفسهاء جزئياء من خلال تعاملاتها التجارية. وكانت قدرتها على انتزاع 
أجرها شكلا من أشكال ممارسة السلطة على الآخرين. ومتلما هو الحال مع عدد من 
زملائها كانت تحصل على أجور كبيرة فى مقابل غنائهاء وربما كانت أجورها أعلى 
أجور حصل عليها مطرب مصرى . وكانت متشددة فى مطالبها الكثيرة أثتاء 
التفاوض على العقود وفى الترتيبات المالية التى تشترطها. وكانت تصر على الحصول 
على أجر أعلى مما يحصل عليه غيرها ولم تكن تخشى أن تكون صعبة فى التعامل 
معها أو أن تقول لا. وكانت على ما يبدو تطالب بمبالغ مالية كبيرة إلى حد غير معتاد 
كلما كانت غير متحمسة للمشروع المعروض عليها بدلا من أن تكتفى بإعلان رفضهاء 
وكانت تستخدم الأجور العالية التى تحصل عليها فى تعزيز سيطرتها على الغناء 
الاحترافى. لقد منحتها أموالها السلطة اللازمة لأن تكون قادرة على اختيار وتعديل 
فرص العمل وكذلك اختيار شركائها والعاملين معها. 

استخدمت أم كلثوم وسائها التجارية لتحسين وضعها داخل الوسط القنى وفى 
المجتمع ككل: فإحراز الثروة كان وسيلتها لتحقيق الحراك الاجتماعى الصاعد (رغم 
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أن ذلك وحده لم يكن كافيا فى زمن أم كلثوم)» كما أن قدراتها الموسيقية وترتيباتها 
التجارية قد منحتها الفرصة للتحكم فى نوعية عملها وطبيعة شخصيتها العامة. ومن 
ثم كان لها قدر كبير من السلطة فى الحقل الثقافى . 

ووضعت أم كلثوم تعريفا واضحا لمفهوم الغناء البارع فى العالم العربى فى القرن 
العشرين؛ فقد واصلت الغناء باقتدار وهى فى الستينيات من عمرهاء متخطية بسنوات 
الوقت الذى يعتزل فيه معظم المطربات» ويذلك ظلت تغنى بعد أن كان الكثير من 
منافساتها قد توقفن عن الغناء. وصار ما أدته من أغان و ما صرحت به من أحاديث 
لصتوزا الملومات التي قحا عل ق فن النا الفا الرنى البادع 

أحيت أم كلثوم الأغنية العربية التراثية فى وسط تجارى؛ فقدمت للمصريين أغنية 
كانوا يؤمنون أنها نابعة من تقافتهم الخاصة وليست منقولة عن ثقافة أخرى › ويلفت 
حديث المصريين عن غناء أم كلثوم انتباهنا إلى خصائص صوتها واستغلالها للوقع 
الصوتى الذى تحدثه الحروف والكلمات ويلفتون انتباهنا كذلك إلى أدائها للكلمات 
والعبارات » ويشيع فى حديثهم عن هظه المفاهيم المتشابكة ذكر تجديدا تها فى أجناس 
الغناء وأساليبه وتقاليدهء والتى رغم اكتسابها خصائص جديدة تظل مرتبطة بالماضى. 
فالات الساكسفون وآلات الكلافبيه الإلكترونية والأربيجات (الائتلافات المنفصلة) المثثة 
والسترات السوداء التى ترتديها الفرقة أدت جميعها إلى ريط الموسيقى العربية 
بالعصر الحديث وأكدت مقدرة موسيقية ظهرت فى ن ا القوة المهيمنة » وأسهم 
تعافلها الصخنع مع اللغة واسنتخدامها المكوتات الأساسة للعقامات والأداء المختمد 
LN SESE ES E jk‏ 

گان المنغتية دور هامشى اجتماغيا: اقحات آم ثم فننحةة إجلا هرا 
سلوکيا معروفین بين النساء فی مصر بوجه عام؛ فکغيرها من نساء عربيات كثيرات 
گان كفي السلط الت كافك بها واستفلها فى خدمة قصانافا ٠‏ وكشرا حاتري 
إليها فضل الارتقاء بمستوى الاحترام الذى تناله المطربات الآن. وقدمت أم كلثوم. 
كشخصية فنية تؤدى أمام الجمهورء وكنقيب للموسيقيين على مدى سبع سنوات؛ 
وكعضو فى عدة لجان حكوميةء وكمبعوث ثقافى إلى دول عربية أآخرى» قدمت نموذجا 
فن الملؤاة الإجتماغى الاباك الان ظفحن ال الاتعمام إل ميه الغا رغبرها 
فن اله ن الى ودي فة تقار أفرا دا لخ بنشا طا فى هذا يدان ركذلك فن 
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شان مناضرها القضانا التقافة والسبامسة اضر ة والخريتة استحقة أن كين 
شخصية مهمة تاريخيا بالإضافة إلى عملها بالغناء . 


كدت آم کي على متا ازن ال (الفلطوي) رن اللو الى 
الموشتقى الشعبة بل اقات هة بها وبين أشكال التسثز الموسيقى التراة التي 
كان من الواضح أنها تتطلب دراية رفيعة المستوى» أى تلك الأشكال التى استقتها من 
المشايخ. لقد استخدمت مواد صوتية - الإنشاد الدينى وتلاوة القرآن والقصائد 
والزجل - كانت موجودة من قبل فى الثقافة التعبيرية. ثم استغلتها فى إنتاج مواد 
صوتية جديدة على أساس من أسلوب مميز معروف. ولم تبتكر ممارسات أسلوبية 
أو إيماءات موسيقية إلا فيما ندرء وربما لم تفعل ذلك بالمرة. ولا هى ابتدعت تراثا قط » 
كل ما فعلته هو أنها استلهمت سوابق موسيقية يرتبط بها فى الأذهان معان معلومة. 

اعتبرت أم كلثوم نفسها مشتركة فى هوية واحدة مع أفضل المشايخ ومع الفلاح 
المثالى وأكدت على ما فى هاتين الهويتين من قيمة تامة. فعلى مدى سنوات كان الناس 
يستخدمون صورة الشيخ وصورة الفلاح على نحو متزايد كعلامتين على الأصالة. 
وصار الناس يقدرون قيمة أم كلثوم باستخدام هاتين الصورتين. وكانت هى تشجعهم 
على تقدير قيمتها على هذا النحوء ويذلك آسهمت فى حديث كان دائراء بل أزكته 
أيضا. وأدى تكرار صورة المجتمع المصرى يعد إكسابها عناصر مثالية على هذا 
النحو إلى إعادة إفراز أيديولوجية أساسها الإيمان بجدارة وقدَم واستمرارية الثقافة 
العربية المصرية. وهى أيديولوجية ساعدت على صياغة بديل لثقأفة الغرب . 

كان "الآخر" فى هذه المواجهة كيانا معقدا ومتغيرا. فالمصريون» كما تقول ليلى 
الحمامصىء جعلوا لأنفسهم هوية منفصلة باعتبارهم أبتاء البلدء وهى هوية فى بعض 
الأحيان لا تضم قادتهم. فالكثير من هؤلاء القادة على مدى القرنين الماضيين كانوا من 
غير المصريين. أما ”العلماءء وتوسعا المشايخء فإنهم "القادة الحقيقيون" الذين كان 
بيدهم السيطرة على الجماهيرء تظرا للدور الأساسى للدين فى حياة الجماهير" والذين 
أكانوا وسيلة الشفاعة الوحيدة إلى الحاكم المتاحة للجماهير." وكانوا يوصفون أيضا 
بأنهم من أبناء البلد.) ولكنهم» كما رأيناء لم يكونوا بمنأى عن النقد. إن "الآخرين" 
هم من ليسوا مصريين 'ٴبحق (وهؤلاء قد يکون من بينهم مصريون) أو من ليسوا عريا 
اي سملن فق أو بالتيد عن يشون الغرب إذن فالمعازضة ل هى بط ولا هي 
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لم تكن أم كلثوم ٠‏ كما أشار أحد أساتذة علم السياسة المصريين. شخصا 
مسیساء ولکنھا كانت تمارس عملها قى وسط سياسى. لقد دأآبت - رغم الانتقادات 
المستمرة - على التفاخر بالثقافة المصرية والعربية فى حين كان الكثيرون يعتقدون أن 
ممارسات الماضى يمكن حقا إخضاعها للنقد البناء . ولكن بسبب هذه الانتقادات 
تراجعت أم كلثوم - دون أن تصرح بذلك - إلى موقعها كمطربة ولم تتحول قط إلى 
ذلك الصوت السياسى الذى أرادها المثقفون السياسيون أن تكونه . ولهذا فإن تأثير 
أغانيها - والذى استشعره بوضوح شديد المثقفون واليساريون - قد تمثل فى خلق 
انطباع بان كل شىء كان حقا على ما يرام ويأن المستقبل يمكن أن يعم . به إلى 
القضاء والقدر ويأنه ليس من شىء من الضرورى عمله. حقا إن أغانيها كانت أغانى 
الطرب والشعر العربى التى لا سبيل إلى انقضاء عهدها . 

قدمت أم كلثوم أغان كانت بوجه عام مغاليق لا يملك مفاتيحها المستمعون 
الغربيون وفى كثير من الأحيان لا تنسجم مع تلك الأساليب والممارسات الموسيقية 
الغربية التى راجت فى الشرق الأوسط فى القرن العشرين. إن المديح الذى غمرت به 
الجماهير أم كاثوم له آهمية خاصة فى السياق الملصرى: ففى حين تعد مصر منذ زمن 
أكثر الدول العربية تطبعا بالطابع الغربى ‏ فإن الباحثين والسياسيين وغيرهم من 
المراقبين فى الغرب كثيرا ما أدهشهم نفور المصريين من الإقبال بقدر أكبر من اليسر 
على الأخذ بالأساليب الغربية التى من الواضح أنهم يرغبون فى الأخذ بها. وأصاب 
الذهول بعضا من هؤلاء المراقبين عندما انحاز المصريون لقضايا عربية أو إسلامية 
يعتقد الغربيون أنها تتعارض مع "التقدم" » لقد أثبت امتداد مساحة الإعجاب بام 
كلثوم حتى كاد يصل إلى داخل جميع الطبقات الإجتماعية والاقتصادية - من 
الفلاحين إلى الحكام - أثبت الجاذبية الهائلة التى تتصف بها الصياغات التعبيرية 
التى يمكن أن ينظر الناس إليها على أنها صياغات محلية المنبت» وأثبت فخرهم - 
المتأصل فى أعماق وجدانهم - بالتاريخ العربى والثقافة العربيةء وأثبت تأبيدهم للبدائل 
العربية والإسلامية للتغريب. ولذلك فإن الموقف السياسى الذى عبرت عنه أغانى أم 
كلثوم وشخصبتها العامة على نحو ضمنى - وهو موقف ينطوى على نسخة من شعار 
"مصر للمصريين" نبعت عن قيم وسوابق محلية - اتضح أنه موقف غير قابل الهجوم 
عليه. ومن ثم كان محمد عبد الوهاب "موبسيقار الجيل" فى حين كانت أم كلثوم أصوت 
مصر . 
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ومع ذلك. فكما يحذرنا ستيفن بلوم: "ذمة أسباب قوية تستوجب الارتياب فيمن 
تدعون أن قافة من القافات تحدة من خلال وت واد قف 0 قدا کان ود 
اتضح أن آصوت مصرٴً فرد ناجح نجاحا مذهلا - فرد من الواضح أنه فذ من نواح 
كثيرة - فإنه من الواضح أيضا أن ”صوت أم كلثوم كان ولا يزال صوتا جمعياء 
تشكل تاريخيا. فالأغنيات التى أداها هذا الفرد وحده - م كلثوم - صارت ملكية 
مشتركة داخل المجتمعات العرببة وصارت أعداد كبيرة من الناس تعدها ملكية ثقاقية 
مهمة > وتحولت تلك الأغاتى الى محور تذور حوله مناقشات وشجادلات أفادت غا تلذها 
من أغنيات. ويذلك يمكن القول إن رصيد "العبقرى" قد عبر عن نسق من القيم . 

رغم أقوال صدرت عن أم كلثوم نفسها وعن غيرها مؤداها أن صوتها قد ذهب 
صيحة فى واد» فإن ذلك لم بحدث بالمرة » لقد سعت جاهدة ويلا انقطاع لتشكيل 
صوت مكن أن تعده الملابين صوتا معبرا عنها. تأثرت بالفكر المىسيقى الذى أبدعه 
السنباطى والقصبجى وتاثرت بفكر عبد الوهاب قبل أن تغنى ألحانه بوقت طويل. 
وتشكلت على أيدى المثقفين المصريين والمستمعين الأقل ثقافة الذين تفاعلوا مع 
أغانيها عندما لمسوا فيها الخبرات الحياتية التى يعيشونها هم أنقسهم. ولعلها علمت 
عامة الناس الشعر" ولكن ”عامة الناس" علموها أيضا (هى وغيرها) أنهم سوق 
يتعلمونه. أى أشعروها بأن الأمر يهمهم » كان غناؤها يتغير بتأثير استجابتها لهذه 
القوى» ولذلك ينظر المستمعون الآن إلى أغانيها على أنها جزء من تراثهم » لقد تحولت 
أعمالها الى تراث . 

لم تكن أم كلثوم تعكس الاتجاهات الاجتماعية فحسب بل كانت تدعو إليها وتدفع 
بها قدما: وذلك بنشر وجهة نظر وبالتعبير عن موقف من قضية ويتغذية تيار من 
الملشاعر كان قويا وعميقا ٠‏ لقد أسهمت أهم الأعمال التى أبدعتها - فى ”العصر 
الذهبى" من مسيرتها الفنية - فى نزعتين ثقافيتين رئيسيتين: نزعة الكلاسيكية 
الجديدة والنزعة الجماهيرية. تأثرت أم كلثوم» عندما احترفت الفن. بهاتين الحركتين 
التق كانتا تان فما اندها كانت هن ا تال فة كاتا و اتان مها وف 
فى مستهل اشتغالها بالغناء. آثرت هى بدورها فى هذين التيارين؛ فقد أكسبتهما 
المزيد من القوة بأنمانيها العامية وقصائدها الحديثة. وهكذا اغترفت أم كلثوم من 
الأساليب الموسيقية التى تنسب إلى التراث الثقافى العربى والإسلامى وصبت فى تهر 
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إلى حد مهم . 

عد اتنضمام أغنية جديدة الى الحصيلة التى بحوزة المجتمع كان المستمعون 
تسف مرها لارا شن كر ونون متنا فا انا وكا قا لف اتتخدمخ السلطات 
الاس (غا ا ك 2 خا اة غائ الكيرنن عن اششان التداه 
لجذب الانتباه إلى الرسائل السياسية التى تبثها إذاعاتها. فضلا عن ذلك فإن 
الفتعفات فا فن الخ الفا تخل صاع رات الرطن وا اة الق 
والاحترام الدولى. ويعد وفاة عيبل الناصر استخدمت أغانی م کلثوم للتذكىر به؛ على 
نو فر ناش فی ل کک الماذات لئ تيا طف مح فن دلت الح گان 
أصحاب المحلات يضبطون أجهزة الراديو على محطة ام کلثوم کل لىلةء وکان من 
الف أن ع أفراك الطهة العامة أ فشن وتن وة اا قا غاا 

كشفت حصيلة أم كلثم الغنائية 'الذهبية" فى توجهها الجماهيرى وفى توجهها 
المجدد للتراث عن التسليم تدريجيا بفشل الغرب فى تقديم نماذج سياسية اجتماعية 
لمصر. هذه الموسيقى. هذه الأغنيات» برزت کعناصر مهمة فی عملية "التسليم هذه 
على نطاق واسع داخل المجتمع؛ فالمستمعون كانوا بنلقونها ويستوعبونها ويحفظونها 
عن ظهر قلب ويرددونها ويغنونها ويسمعونها من أجهزة التسجيل على مر الستين. لقد 
أى باعتبارها مصرية 'بحق" وعربية متعلمة وامرأة على دين . 

وبوجه أعم» كان الاستماع إلى أم كلثوم يعنى الانضمام إلى آخرين كثيرين فى 
الضادة عن نة عا ماعن يكم خممورما وكان الإستماع الها وهي لن 
فت الاه طرق على الاشتراك شى سلوك عرئن له ثارنخ طول الاشستها م“ 
بالانضمام إلى جماعة صغيرة غالبا - والتجاوب مع مغن جيد» ويتيح التعامل مع 
الوقت أثتاء حفلاتها نافذة تطل منها على هذه الظاهرة: فحفلات أم کلثوم فی باریس 
- والتی ضمت تلاث أغنيات فقطٌ ولكنها استمرت لأکثر من ست ساعات - لم تكن 
مجرد شىء شبيه بالأوبرا. كانت مختلفة كثيرا. هذا ما ورد بالصحق المصرية 
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وأرضى الملصريين كثيراء ودارت التخيلات حول عدة جماعات من الأفراد: جماعة 
الملستمعين أو الجشع ال (خارة كان أو حيا أو قرية) أو المجتمع المصرى أو 
الناطقين بالعربية أو مجتمع أكبر فى بعض الأحيان (الأمة الإسلامية). هذا وتعد 
الأغنيات المؤداة. كما تقول ورز جيرتس. 'عوامل إيجابية فى خلق وصون" هذه 
المدركات. فام كلثوم ومستمعوها أدوا جماعيا وعلى نحو متكرر عملية " مدل القيم 
الثقافية".") إن العالم الذى تصوره أغنياتها - وهو عالم صيغ من قيم عربية ومصرية 
- هو العالم الذى يود الكثيرون من مستمعيها العيش فيه.) أما النقاد - وهم عادة 
من المثقفين الذين لهم نشاط سياسى - فإنهم حاولوا البرهنة على أن اختيارا كهذا قد 
أصيب بخلل وظيفى.) ولكن عالم أم كلثوم وصوتها والبدائل التى سمعها المستمعون 
كلها احتفظت بقوتها فى المجتمع المصرى. أحد أسباب ذلك أن عامة الشعب فى مصر 
رأوا فى النقاد اليساريين إفرازا من إفرازات الغرب الذى أصابه العجز والفشل . 

وفى التسعينيات الآن مازالت استخدامات أغنيات أم كلثوم وشخصيتها العامة 
آخذة فى التفير ٠‏ فالاستماع إلى أغانيها من أجهزة الكاسيت فى الشارع يحل محله 
الآن الاستماع إلى التلاوات القرآنية وأغنيات نجوم من الشباب يقدمون ”أغان خفيفة". 
وعندما يحاول المطربون الشباب تأدية أغانيها الآن فإنهم لا يغنون إلا مقاطع منها على 
حدة. ويقل الآن بث أغانيها من الإذاعة أو التلفزيون عن ذى قبلء ولكن أشرطة أغانيها 
لا تزال تلقى إقبالا كبيرا من المشترين وتسمع من أجهزة الكاسيت فى المحلات 
وسيارات الأجرة . 

إن أغانى أم كلثوم آخذة الآن فى التقادم؛ فحصللتها الغنائية كاملة تقريبا - بما 
فى ذلك أغان وضعت ألحانها منذ عهد قریب» فی عام ٠۹٦١‏ - قد وجدت سبيلها إلى 
داخل التراث . وتعامل القصائد على وجه الخصوص يخير م بالغ ٠‏ صحيح أن 
القصائد لا يقدر على غنائها إلا قلة من المطريينء إلا آنها تعد ملا تَحْتَّذى فى التلحين 
والأداء فى نظر الطموحين من الدارسين وعشاق الموسيقى العربية من المستمعين . 

يعيد الموسيقيون استخدام أعمال أم كلثوم الغنائية فى أشكال متنوعة » فأغنية 
هو صحيح". على سبيل المثال. كانت الأساس الذى قام عليه تسجيل موسيقى قدمه 
أحمد الحفناوى » وهو أحد عازفى الكمان الذين عملوا فى فرقة أم كلثوم . وقام 
مؤلف الموسيقى التصويرية الشهير عمار الشريعى بتسجيل نسخة إليكترونية من 
الأغنية باستخدام أجهزة جديدة متطورة » وفى الصعيد قامت إحدى فرق المزمار 
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البلدى بإصدار تسجيل ضمت فيه هذا اللحن إلى عمل من أعمال المىسيقى الشعبية 
الخالصة () . 

وفى دار الأوبرا الجديدة تؤدى فرق الموسيقى العربية التابعة للدولة تراث أم كلثوم 
مع اختصار الأغنية التى تقدمها إلى أدنى حد ممكن › تقديم التراث على هذا النحو 
تتبعته فكريا وتاريخيا سلوى الشوان وخلصت إلى أنه يجعل من 'الموسيقى العربية" 
موسيقى كلاسيكية 'يتعلم الطلاب كيف يقدمون مقطوعات ثابتة ]منها [مع عدم 
تشجيعهم على الارتجال أو مع منعهم منه بالمرة." ") الأعمال المؤداة على هذه النحو لا 
تحقق الكثير من الإشباع للمتبحرين فى الموسيقى» ومع ذلك فكما تقول المطرية المعتزلة 
لور دكاش لكن على الأقل مازال بالإمكان سماع هذه الموسيقى () ." 

ولا يزال الجمهور الذى يرتاد الأويرا للاستماع إلى الفرق القومية كما تصفه 
سلوى الشوان الى حد بعيد: أفراد متعلمون تعليما عاليا من الطبقة المتوسطة العليا 
يحبون هذه الموسيقى حبا شديدا ويرون أن تقديم نسخ طبق الأصل منها عمل ذو 
قيمة. كما هو الحال عند تقديم الموسيقى الكلاسيكية على غرار نماذج غربية. إلا أن 
أفراد الجمهور يلاحظ عليهم المزيد من الابتهاج والتهليل فور ظهور الفرقة القومية 
للإنشاد الدينى على المسرح» فيصيحون بعبارات الإعجاب ويلوح كل منهم فى حماس 
وإقراط ببرنامج الحفلة المطبوع الذى فى يده. وتتكون الفرقة من عدد من الرجال الذين 
يقدمون - بمصاحبة موسيقية ضئيلة - ذخيرة المشايخ الإنشادية» وهى ذخيرة على 
محمود وإسماعيل سكر ووالد أم كلثوم » ويضم برنامج الفرقة فى بعض الأحيان إلقاء 
القصائد الدينية. وعند اتتهاء المنشد المنفرد من الأبيات الشعرية الطويلة يهتف 
الجمهور بعبارات الإعجاب والتشجيع وهنا بقوم الكورال بتأدية اللازمات على الطريقة 
القديمة. هذا الجمهور المتعلم اموسر بتجاوب مع الإنشاد الدينى القديم المعروف أكثر 
مما يتجاوب مع نسخ طبق الأصل من أغانى عبد الوهاب أو أم كلثوم . 

بعض المستمعين يشعرون بالنفور من طريقة تقديم الأغنيات فى الأويرا أو من 
الجمال المفرط الذى يتسم به مبناها والبعض يثنيهم عن الذهاب اشتراط ارتداء 
الرجال الملابس الرسمية» وهؤلاء جميعا تحولوا عن هذا الصرح المىسيقى إلى 
الجمعيات المىسيقية غير الرسمية حيث يمكنهم الاستماع إلى غناء منقرد وفقا 
للأسالىب التراثة. أفراد هذا الجمهور - من الشباب والكبار» من الطبقة المتوسطة 
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العليا و الطبقة العاملة - يتكدسون فى قاعة بالدور الثالث فى أتيليه القاهرة للاستماع 
إلى المطربين الهواة» بعضهم على مستوى عال من التمكن. ومن هؤلاء تهانى محمد 
غلى وش مطرية اة قف مام هذا الحشد مرتدة الحجاب لقف د متاخ 
فونقا هن اسقازها ك أغانن عبد الوغاب واغا آم كث بالضاف أل داك تقب 
احد أيناء سيد درویش - وهو مغن سأبق بالأويرا - بقيادة غناء جماعی لأعمال والده 
ويقدم بنفسه أداء مؤثرا لاثنين من هذه الأعمال: ”آنا المصرى" و ”سالمة يا سلامة وهنا 
ينضم المستمعون إلى الكورال ويهتفون بعبارات الإعجاب . 

ورم كل ذلك مازالت أم كلثوم الى اليوم نموذجا يقَيْم على أساسه المطربون 
الخو ركا اة م هال هه الاش هارت في ت الا ج ا م ون دات 
بحلوه ومره. وكثيرا ما يبدى الناس حنينا إليها مثلما يحنون إلى عبد الناصر ويتمنون 
لى انهه انوا إلى الام الكوالى فيال الضريىن ناقراد الف العاف 
يحتفظون فى أذهانهم بذكريات فيها الإعزاز والاحترام لكل منهماء إذ كانا بالنسبة 
إليهم يمثلان ما يتصف به المجتمع المحلى والثقافة المحلية من قيمة وقوة وإمكانات. 
وحيث إن هؤلاء المستمعين يواجهون منذ ستوات مشكلات اقتصادية عسيرة الحل 
فإنهم يناضلون للعيش فى الظروف التى كانت مفعمة بالأمل فى الخمسينيات . 

ولكى نرى أهمية أعمال أم كلثوم الغنائية - وكذاك أهمية دور الثقافة التعبيرية فى 
الملجتمع - يجب أن تكون نظرتنا طويلة المدى: أى يجب أن تكون نظرة تاريخية و 
أنشروبولوجية. أثناء النظر إلى حياة أم كلثوم يدرك المرء أن الكلام ليس الشىء الوحيد 
الذى يقسم الاقم إلى عناص ر ينها علاتات وظيفبة تشکل مرکا متکاملا: آی أنه ليشن 
الشىء الوحيد الذى يخلق ميراثا أو تراثا . فالموسيقيون أيضا يفعلون ذلك باستخدام 
أصوات آلاتهم والشعراء يفعلونه باستخدام الكلمات. الموسيقيون والشعراء فنانون 
سنتخدمون طرائق فن الواح انها اة فى تمامليم مم طك الوا وتادة 
الفنانين لأعمالهم وكذلك تجاوب الجمهور معهم هما وسياتان لنقل تلك الأعمال من زمن 
إلى آخرء وسيلتان تؤسسان ممارسات وقواعد بنيوية. لقد فتحت أم كلثوم» من خلال 
عملهاء مجالا لنفسها فى حقل العمل العام فى مجتمعهاء وتتيح أعمالها الغتائية 
الغرصة لنا لرقفض أو قبول قيما أعم تتجاوز حدود القيم الجمالية المىسيقية» والمطرب 
الحو اتا قاس يذلكف د أي انا ما رةه لحيل اكل خو القارة الى ةة ا 
يعمل فى ذات الوقت من أجل تشكيل الهوية الثقافية والحياة الاجتماعية . 
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12: Sono Cairo compact disc SONO 101. 
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التصميم الاساسى للغلاف: أسامة العبد 


الإش راف الفنى: حسن كامسل 


تم طبع هذا الكتاب من تنسخة قدجمة مطبوعة 


قصة مطربة ناجحة في مجتمع يتصف بطبيعته المركبةء ولذا فهي قصة 
متعددة الأوجه . إنها قصة فتاة ريفية كبرت لتصير رما ثقافيًا لأمة كاملة» ‏ 
وهي ايض قصة ة امرأة ت تؤدي العمل الذي احترفته باقتدار»› امراًة اعتمد 
نجاحها في مجال عملها على بذل جهد مضن کي تشق مسارا لنفسها وسط 
الأعر اف وام سسات الموسيقية السائدة في ألقاهرة. 

لقد وجدت آم كلثوم ll‏ للتأثير والتحكم في الأعراف والموّسسات 
التي كان لها صلة باشتغالها بالغناء» كما أن قصتها قصة تطور مطربة قديرة 
رائعة ثعة کان غناۋؤها- ولا زال- طر اله عل أنه مثال ماص حدر ال 
يحتذى لفن عربي قدي یحظی باحترام عميق . 
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